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على سبيل التقدم 


كتاب غير مسبوق فى اللغة العربية» يرصد ویؤرخ حركة 
التصویر المصرى الحديث منذ بواكيرها. لا یقتصر على الرصد 
والتاریخ. بل يذهب إلى التحليل التبصر الدقیق لمعالم وآعلام هذه 
الیکا القرية براقا وفع از اتا سشامرانهاء إلى جاب 
العلومات التی لا غنی عنها للباحت وللمحب علی السواء. 

رڈیل عيتية على الیسک الاي والاسکفساه الاقیق راترقق 
الحکم» تجمع إلى وجهة النظر الشخصية التی لا غنی عنها فی 
اااظر إلى القق وفی alld‏ كظرة موضوعیه بقع هأ يكن أن 
یگوج فى هذا pl‏ من LEE‏ من موضوعیة. لیست Halen‏ بل 
نابعة عق Lak"‏ الجادة" الأميتة على موضوعها. 

ھی كذلك رؤية تنئى عن البهرجة اللفظية التى لا غناء فيهاء 
رقستت إلى لذ الفح اتکی الخالصة 


إدوار الخراط 


ذات الجدا؟ 


الذ 


هبية - 


۱۹۳۳ 


لامح مم 


«التصویر الحديث فی مصر» بقلم إيميه آزار GUS‏ على غاية من الأهميةء آبان فيه 
المؤلف عن جدارات گٹیرڈ, مگرسا فى الواقع ما يربو على عشر سنوات من حياته 
لوضوع التصوير الحديث هذاء الذى خرج إلى الوجود Base‏ 

لقد اقتضى هذا المشروع» والحق یقال. من السيد إيميه آزار مثابرة وتفانیا وعزيمة 
Aisle‏ وگگیرا من التحمس والصبر من أجل الدفع به كرماء لیس فقط GY‏ اعبال 
الصورین الصریین كان (ants‏ الحصول علیها آن کات مشقتة الشمل, بل آیضاء وعلی 
الأخصء اقتضی الأمر عدم الالتفات إلى الاستقرار السبق عنهاء وتجاوز سطحية الآراء 
الجمع علیهاء ثم التصدی, بالاضافة إلى ذلك. لرأى عام یستند إلى أكاديمية تسلطية. 
هذا فضلاً عن آنه ما كان ینبفی الخوف من GLA‏ آعداء ولا من التعبیر عن ری على غاا 
من الجسارة « على آنه ریما كان ما یستحق عنه إيميه آزار التقدیر پرجع إلى واقعة أنه 
جرو على استشفاف حركةء وتکوین نظرة شاملة؛ حیث إن ما كان الأآكثر استنارة من 
الجمهورء وا SY‏ كفاءة من النقاد. لا یرونء أو على أحسن الأحوال؛ لا يتبينون الا حالات 
منعرله. ونحن, وإن كنا نکتب من قبلء عن التصوير العاصر فی مصر الا أنه يجب 
الاعتراف بان إيميه آزار قد سبقنا وتفوق علینا. 

ولعلی ضیف أن هذا الکتاب يرضى فى - قبل کل شىء - إحساسًا بالجدية. 

إن السيد إيميه آزار يتحدث عن التصوير بلغة التصویر. دون أى إغراق للقارئ مع 
ذلك بالضیاعء وأعرف أن هذه الخصيصة قادرة على أن تنفر القارئ الكسول الذى یفضل 
تعريجات زخرفية على الروح النقدية. أو القارئ الدعى الذى يقيس متعته بالكلمات الطنانة 
التى هی آکبر منه: وگن ا گان القاری الکسول والاعی عرضة GY‏ یکون فى الوقت ذاته 
هو الهاوی الذى لا يحب سوی التصویر السهل أو الذی لا يفهمه» فاننی لا أعتقد أن 
فقدان هاتین الطائفتین من القراء آمر نو بال کبیر. بل على العکس يبدو أنه هكذاء ومنذ 


9 


Be WS) لعسن العظ يش القراء والصبوريق سن الحسيان بحيف‎ deg ala 
اللحظة الأولى» وبلا لف أو دوران, نجدنا أمام نقاء التقنية النقدية ولزوميات التصویر‎ 
ذاته» وآرید أن أقول بذلك إن خصيصة الكتاب تتمثل فى تطلبه من الفنان وجمهوره قدراً‎ 
مجمهورا: فى نكري الاصرای على هذا‎ Gli تطلیه‎ Ly من الاضرار على الشرف‎ 
Py الشرک‎ 


وهگذاء ترس آثه لا تشحقق الثقة فی شراط ایمیه آزار فحسب : فضلا عن ذلك من 
احا مرن وین تاح آخری رةه الشاملة إلى التصویر فی مس قد اتاج شعلا 
وبحق» مولد شیء لم يكن له وجود فی مصر من قبل, آلا وهو وسط یتلاقی فيه الفنان 
والناقد والجمهور على قدم الساواة لتلبية الحاجة التبادلية اللحة. 

وعند تصفح هذا الکتاب يمكن للنظرة الاولی استخلاص انطبا ع مناف للحقيقة بعض 
الى لن اکن أن يدث الثارية سه ماخ مصوری مسر عن الآرمن: الذيخ حددهم 
إيميه آزار بفطنة الرباط الرهيف من التوق والحنين الذى یربط بینهم. ويميزهم عن 
الصنوزيخ السرین- الا المصبوروة الأرمن لا يعظوخ فا ضري Bag all‏ كما أن 
الانطبا ع ذاته قد يستخلص من الصفحات التى تتناول مصورى الإسكندرية؛ فهى تتحدث 
التكوين» وربما لیس أيضا بحسب طموحاتهم» ولكن سرعان ما نتبين أن انطباع النظرة 
الأولى كان انطباعًا GbE‏ إذ إن تعايش الأقليات الأجنبية جنبًا إلى جنب» ومجاورة الفن 
تفرد بهاء كما لم تنقص خصيصة هذا الوضع عن التأثير فى تطور الفن الصری 
وطبیعته, ومن ثم كان Gare‏ بالاعتبار رؤية ذلكء واستنباط النتائج الترتبة على ذلك 
توصلاً إلى تألیف GUS‏ عن Gall‏ المعاصر فى مصرء يعرضه على ما هو عليه وبالامکان 
أن يوصلنا ذلك إلى مرام بعيدة. وندرك عند قراءة هذا الكتاب بعناية أن الفنانين الذين هم 
مصريون أساسا لا يرون فى بلادهم موروٹات أكزوتيكية (غرائبية) من تلك التی كان 
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يبحث عنها نفر من الصورین الغربيين. ولهذا فان هوّلاء المصورين الصریین انما 
يُصدرون عن فن شعبی لم يتسن للغربيين فهمه حق الفهم. بل إنه. فضلاً عن ذلك» صار 
الفن الغربی هو الذی يبدو بالنسبة للمصورین الصریین آکزوتیکیا, ويغريهم بما فی 
الرحلات من سحر. وهو ما یقتضی من ناقد التصویر الصری أن يبب فى وجه الصور 
الصری الذی يريد أن يمارس الأكزوتيكية فی مصرء محذرا إياه بانه إذا فعل ذلك فسوف 
یکون کمن يرى بعین غیره. وهناك مثل تاریخی يساعد على فهم هذا الوقف؛ ففی القرن 
الشامن عشرء کان نوق العصر لدی آوساط البلاط الأوروبية متجها نحو الطرز الصينية. 
بینما عمد الجیزویت الذین یعیشون فى بلاط بكين» من أجل الترفیه عن امبراطور الصین 
وماق إلى سان ارتام مڈل قصی قوسا یف كان ol‏ الانمواظورية وی 
یقیمون الحفلات مرتدین ملابس لويس الخامس عشر. 
وھکذاء فان GUS‏ إيميه آزار قد آزاح لنا الستار Ge‏ التصوير الصری الحدیث. JS‏ 
ما أحاط به وأضفى عليه طابعه الخاص, وتفرد به من متطلبات ومطالب. وتعرض له من 
طواروة فضلاً عن جواكب Ty SH‏ را لد وا لفاجاق. ركد الى انتک گل ذلك هن خاول 
إيراد بالجزئية الدالة» التی آحسن اختیارها بوعی وتركيز على ما يتضمنه هذا الفن غير 
متوقع من الغرب. 
ولا يعنى كثيرًا أن يكون محمود سعيد معروفًا من ad‏ وآن تكون مارجريت نخلة مقيمة 
بباريس» وآن تكون أعمال بعض الشبان من المصورين المصريين قد عرضت فى فينيسيا 
وباریس, وآن يكون قد كتب صحفيون وأساتذة أدب كتالوجات لمعارض - لا يعنى ذلك 
کثیرا؛ حيث إن المؤلّف الحالی لإيميه آزار. بما يعكسه من أوجه العطاء المختلفة فی مصرء 
ويضفيه من رؤية جامعة بالغة الكمال على هذا العطاء ويرصده من برامج القیم القارنة 
sala‏ التسكيليةا فى سر — هى الای يجاب الین الروية الفبافية الحاسمگ 
سيريل دى بو 
بارش lw‏ 
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ا 


¥— حسية توسف feel‏ ت وخیول حول القوقعة ۱۹۰۳ 


۳- راغب she‏ بائعات البرتقال وا لابل بالسوق ۱۹۰۳ 
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مسد هسك 


من الصعب أن نتخيل من خلال ملّحة - إلى حد كبير - فا نجهله. 

من يتكلم عن تصوير مصرى حديث يتخيلء على الرغم من وجود هذا الفن, آنه نمط 
فنى منمق حسب أكثر التقاليد الفرعونية رسمية ورسوخاء كما يتخيل ما كان عليه الفن 
القبطى من بدائية وصفاء قلب. وخيالات زواق فارسية. وما دام الآمر يتعلق بمصرء 
فسوف يقولون: وهذا التصوير المصرى الحديث سوف يضحى أفعوانًا ILA‏ ذا تسعة 
رضمو خر | نكسا سا شاد اتقاھ 

ومتی كان ذلك. فان التصویر الصری الحدیث لیس بآقل غرابة. و مهما تكن غرابته. 
فإنه مثل كل واقع هو أساسًا قابل للاستمرارء وإذا کان مقیدا فى تقالیده, فانه ليس 
مجرد نتاج آلعوبة من آلاعیب الفکر» وإنما هو ضرورة عضوية» على نحو أنه لیس 
بالامکان آن ینتقص إلى مجرد مزیج خیالی. ودون اعتداد بتشابکه تحت تاثیر العدید من 
الدارس القربية تشابكًا ما كان للخيال أن یتکهن به. 

على أن التصویر الحدیث. وما كان بإمكانه أن يكون عليه هو الاستشراقية أو 
الاكزوتيكية, وذلك للسبب ذاته الذى لأجله لا يمكن لمصور فرنسى أن يحاول أمام حامل 
لوحته أن يقول لنفسه: «آه. اليوم فلنصور بأسلوب فرنسى» 

وعلى ذلك» فان هذه العبارة التى أكتبها من باب الدعابة يمكن حقا أن تخدم تحديد ما 
هو عليه ااتسویں الحدیث من طموح وتردد. 

فى البداية. لم يكن هذا التصویر يرى أن بإمكانه أن يجد منبعا لالهاماته فی تقالیده؛ 
وبسبب الخطر التقليدى الذى ينهى عن التصوير التشخيصىء أعتقد أنه منبت الصلة 
بتقاليده هذه» جاعلاً من نفسه تارةً إيطاليّاء آو مستشرقاء أو أكزوتيكيًا. وكان التصویر 
المصرى يقول لنفسه: «لنکن انطباعیین على الطريقة الإيطالية» أو «الأكاديمية». وكان يفكر 
أن یصبح آصيلا من خلال محاولة النظر بعين آفضل من القرييين إلى استشرافية بلده 
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عاكفًا من ثم على "مشاهد من السوق' و'سكن الحريم' و غروب الشمس عند الأهرامات" 
ملا عن موه اللخل۴* 

ثم بعد ذلك طلب أن يكون فى طليعة مدارس الطليعة» وراح ينتج بروح سرياليةء 
وتکعیبیةء ووحشية, و لم يكن لديه ما يقوله غير ذلك. لم يكن لديه غير LEM‏ والارادة فى 
أن يكون معدودا ضمن الفتانین الغربيين القدامین, Lol‏ من كان منهم AST‏ ذكاء فقد جعل 
من نفسه انتقائیاء ولم يكن هذا خطأهم؛ فقد كان أساتذتهم فنانين أجانب مختلفى المنبت 
والتكوين. وقد كان النطق الذى یستند إليه العقل الباطن لهؤلاء الانتقائیین منطقّا على 
ا Bo‏ اتکی ge tit EN‏ ارس cate‏ راتا براك ایی دالیٰ 
السریالی» استشرافية دی لاكرواء قيمة مؤكدة؛ فإذا جمعت بين كل هذاء فإننى سوف 
أبلغ ذروة التصوير. 

اليوم؛ يمكن أن JUL‏ عن المصور الصری الشاب إنه أكثر فنانى العالم Gey‏ ہما يفعل. 
'فلنصور كمصريين" على أنه هنا یکمن الخطر بالنسبة الیه, ولكن هنا أيضًا تتبدى 
شجاعته؛ ذلك أنه إن يقول ll‏ فقد أتى Gad‏ هو فى النهاية على شاكلته. وهذا الشبه 
ممتزج ومنغمس فى العصبية الشعبية» منتزع من التقاليد ومرتبط بهاء إنه على آية حال 
هناك ویتاکد من ذلك. 

وإذا كانت هذه هی الحال, فإنه لما يدهش أن التقاليد الفرعونية ماثلةء ولكنها ليست 
بفنها الحميمى ولا بشكلية فنها المقدسء وإنما ھی مائلة فحسب بوزنها وسكونيتهاء 
ومركز ثقلها المعمارى الذى يُضفى على التصوير المصرى الحديث كلاسيكية قادرة على 
احتراء ومعادلة کل اندفاعاته الرومانتیکیة. ما التقالید القبطية فقد أسهمت على الأخس 
فيما لم يكن متوقعًاء وهو إقامة جسر سمح للتعبيرية المتبناة من التصویر المصرى حديث 
العهد أن تلحق بالواقعية وتلتقی بها. وللرمزية الجامحةء وخشونة مسلمات الفن السورى 
والتصاوير الحائطية للأديرة البيزنطية الأكثر بدائية وانعزالاً عن ترفيات العاصمة المفرطةء 
وهو ما يعتبر ساسا لا منازع فيه لكل فن شرقی, أن تعود مصر اليوم بذلك إلى 
استرجاعہ والتقالید الزخرفية للفن الملوکی ماثلة بدورهاء ولكنها محولة تبعًا للفن 
الشعبى المصرى؛ بحيث يجد فيها الفن المصرى الحديث وسيلة تعبير مدهشة لمواد واردة 
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إليه من خرافات سحیقةء وموسيقات مقامیةء وآغان مزوقة بزخارف عربية وحلیات منغمة 
ھندسیة: وعلی غاية من الفرابة» تكاثر زخرفی يعقلن نمطا فطريًا من الوجود» آما عن 
الترسیم الفارسی فلابد من بعض من رهافة الذهن للتعرف علیها فى خضم فظاظة 
الأشكال الشعبية وتحت وطاة الكتل التی آعزوها إلى التقالید الفرعونية. ولکن تلك 
الفاریسیات هفاك غالبا سا تبسط سلطانها على التكرين رائراک: وتخ اتخاس 
بالفرا غ» وتسطیح الشخوص. 

ویمکننی أن آقول إن ما یضفی على مثل هذا التنوع فی الاستيحاءات وحدةٌ فى 
dS all‏ هو روح الالتزام gal‏ الصور الصری؛ GY‏ ذلك يفسح بحق القام لوعیه. ویبقی 
على الفنان الصری أن یطبع تقنياته بشکل AS)‏ فعاليةء وتطویعها لأجل التعبیر عن لغة 
آبناء البلد التشکیلیةء ومن ثم یبقی عليه السيطرة على تقنیاته. وبغیر ذلكء فان استجاباته 
سوف تکون على قدر من الفرابة فى تعامله مع هذه التقنیات, أو كما قلت. غانصا فی 
الصادر الشعبية لالهامانه؛ فیتبین فی هذه الأسالیب أو التقنیات الفربية خی بسة 
آكزوتيكية (غرائبية) معارضة لتقالید بلاده بحیث يسعى إلى تقدیم أعماله من خلال ما هو 
قابل للتقلید والنقل من قائمة الأعمال الكبيرة فیما تتضمنه Gailey Ga‏ للأنظار إليها 
فحسب. ومعروف فی إطار صيغة من الصیغ النموذجية على نحو آن هذا العمل یسمح 
للمصور الذی يريد أن يكون مصریا صمیما فى قمة مصریته. أن یعتقد أنه إطار الحركة 
الأكثر عمومية للتصویر العاصر فى الغرب. دون إعطائه مع ذلك وسائل تقنية للتعبیر 
gi aS‏ أن يكون آیضا قد اتخذ قراره أن يعبر عن نفسه كلية من خلال لغة التشکیل فى 
الغرب دون التحول عن محلیته الصرية. ویکون فضلاً عن ذلك قد أعرض عن الاسهامات 
الشعبية وآغرم فى الفن بامتیازه. يكف الصور الصری عن Gay‏ غرائبية فی فن الفرب. 
ویفکر فى إمكان تطبیق التقنية كما هى فی التعبیر عن رسالته. 

إن 'مدرسة القاهرة" سوف تبلغ نضجها يوم أن یعرف الصورون الصریون جميعاء 
مهما تكن الإستطيقية (الجمالیة) التی ینتمون إليهاء آن كل فن بعینه يعيد اکتشاف تقنیته 
من أجل استخدام لا مثيل له. على أن التصویر الصری الحدیث قد أصبح الیوم مرا 


1 ۱ 1 ۱ الدعوة إلى السفر - ۱۹۳۲ 
غ- محمود سعيد 
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قبیل الحملة الفرنسية على مصرء آفضی تخاذل 
السلطة العثمانية وفوضى نظام المماليك إلى 
اضطرابات غير منطقية أفضت إلى أن يفقد البلاط 
وقت الفراغ الذى كان» فيما مضىء يزين فيه الجامع 
الأخضر بقطع الخزف الرائع. والقاهرة بطاسات 
الغشپ الشغولة والخط الغریی الحميل فن قضائد 
وآبيات الشعر المكتوية بخط النسخ العربى الجميل 
والزخارف البديعة؛ ذلك آن الآمر كان يحتاج إلى 
فسحة من الوقت لجمع الفنانين الأجانبء القادمين من 
بلاد الفرس, ودمشقء ويروسية:؛ من أجل إبداع فن 
Sob‏ شرقى وزخرفى على هوی الحاکمین, و من ثم 
كان اسقیراد القن GAL,‏ إلى (Sippel ale,‏ 
فإن محمد على باستدعائه معماريين وفنانین آتراگا 
لتشييد جامع القلعةء ومزخرفين إيطاليين لبناء وتزيين 
قصوره العديدة. لم يدكل بالك في حسبانه إقصاء 
الفنانين الصریین» وذلك JS‏ بساطة لأنھم لم يكونوا 
موجودین, وتواتر محمد على على تقليد التجديد 
باستدعاء فنانين ایطالیین, والاستمرار فی امتداح 


آسلوب زخرفة مثقلة (روکوکو) مثيرة للدهشة» سبق 
لهؤلاء الایطالیین آنفسهم أن طوعوها للذوق الشرقی 
وجلبوها إلى اٍستانبول» بحرية آقل والحق يقال بحيث 
إنه لم يكن بامکان الخدیوی اسماعیل وهو يرعى 
عدیدا من الفنانین الأجانب يفكر فى أنه بذلك يضر 
بلده » ويهذه الروح ذاتها منح الخديوى عباس حلمى 
isle,‏ لصالون ۱۸۹۲ للتصویر(۱) الڈی آقیم فى 
السرح الخدیوی» سا نعرف آیضنا أن «النتدی 
القنید مسن فى العام ذاله سیل الق ربفة داك 
gas!‏ شاخ هذا التتعی التنی' الذي گان آیاتباشا 
ابنه آبرز شخصياته هو الذی نظم فی الأعوام ۱۸۹۶ 
رن1 Wy Ay‏ السائرٹات الست رف کات هذه 
هی الاحداث الفنية الوحيدة العروفة فى فلك الحقبة. 
ولا نتبين بين الشارکین فیها آی اسم مصری (), 
وکان الامر بحاجة إلى أن یحصل مصور ترکی على 
الميدالية الذهبية لعرض فى باريس» Sly‏ یشتری 
متحف لوكسمبورج لوحة له: فى أوائل القرن 
Whey dal‏ کی گر اشیر السايق يروف كمال في 


)١(‏ يرجع صالون القاهرة الأول إلى ۱۸۹۱ء وندين بالفضل إلى م. راللى فى المبادرة إلى هذا الحدث. 
(۲) ندين بهذه العلومات إلى فنان الحفر چوزیف بونیللو الذی شارك فى أنشطة «المنتدى الفنى». 


)٢(‏ ونعنی به خليل سليم. وندين بهذه العلومة إلى اللیدی صديق باشا. 


أن يؤسس بالقاهرة مدرسة الفنون الجميلة عام 
۸ وفى أن بنشی فواد الأول بمدرسة الفنون 
والصنائع قسمًا مستقلا للفنون الزخرفية. واحسرتاه! 
لم يكن لا اختيار عارضى الصالون موفقاء اختيار 
آساتذة مدرسة الفنون الجميلة. ويمكننا أن نشیر من 
ضمن العارضین إلى بوجدانوف» وموسکیلیس, 
وراللی» وفنانین باریسیین مثل ماشار. وشارتران 
وجولین» ودوبری. وآوبلیه» ولانجیه » وبریدجان » ومن 
ضمن أساتذة مدرسة الفنون الجميلة یمکننا أن نشیر 
إلى ببسى: وبي رون وفورتسيللا: الذين كاتا 
أكاديميين» ولئن كان ھؤلاء الأخيرون قد سعوا إلى 
الإخلاص فى أداء مهمتهم فإنه لا يبدى أن تعليمهم 
كان بالإمكان أن يكون ذا نفع فى مساعدة ما - Gi‏ 
كانت - لموهبة تبحث عن هويتها الخاصة ويخلاف 
هؤلاء سيكون جيوم لابلان -مثل ببیی مارتن )°( فيما 
بعد- عارفًا كيف يمنح تلامذته الإحساس بالانتماء 
روحيًا على الأقل لتقاليد وفلسفة وسطهم الاجتماعىء 
ولهذا فإن الدهشة لا تنتابنا كثيراً حينما نفكر فى 
مختار تلميذ لابلان. ولقد كانت لدى مختار فى الواقع 
القدرة على فهم الحاجة إلى فن مصرى » والالتجاء 
من أجل ذلك إلى تعاليم مصر القديمة. 


فى حين أن معاصریه: یو سف كامل x‏ وأحمد 


سطلوة الأقاديسية آن mat‏ اتطياهية ابطالبة ذات 
أرومة dis‏ أيضا: أما راغب عياد فقد بقی استثناء 


و ك2 


مما تقدم. 

وياختصارء فإن المصورين الآجانب الذين كانوا 
بخرضوة فى السالونات السٹریۃ واو pall‏ كان 
يدرسون فى مدرسة الفنون الجميلة الاستشراقية 
الأكاديمية اسٹٹوا من تعالیم هاتین المدرسقين -اليالية 
ہما فيه الكفاية - أسلويهم التقليدى. بينما حصر 
أكثرهم Sa‏ آنفسهم فى إطار الانطباعية الإيطالية 
بشكلانيتها المخيبة للآمال. وعلى آية حال يبدو 
وف اما ام الاس راق ھی الق هلت على كل 
لام الصورین, الجمالیات الفقیرة At)‏ استضمو‌ها 
Ob‏ صوروا مناظر طبيعية آو مشاهد غرائبية. ومن 
plan‏ كانى سرسة الققون الح درس واقس 
مزيفة تدفع الذوق إلى الانحصار فى كلاشيهات 
مجهزة سلفًا » وصياغة حدود لفن بغير أصل. وفى 
الفا ازتضاء slant‏ مق أجل غاا فی ڈاٹھا۔ونگڈا 
وعلى مدار جيلين » لم يكن التصوير الصری سوی 
مثال مؤسف على إنتاج ثانوى القيمة. وفى الواقع أن 
يوسف كامل وآحمد صبرى وكذلك محمد حسن ومن 


يوسف کمال. وفى عام "157 نقلت مدرسة الفنون الجميلة إلى شبرا (شارع خلاط) ويعد بضع سنوات إلى الزمالك. 


)٥(‏ انظر الفصل السابع. 


شخصية مصور آصیل. آما کل من سعيد وناجی فقد 
كان ذا إطلالة على الاتجاهات الأكاديمية ولا يدين 
بشىء للتيارات الرسمية مادام أنه كان يعيش خارج 
القافرھ وعرف ينشاته الغصامية أق یگسر القیود 
الاولی التى بدا فيها التصویر الصری وكأنه سجين 
إلى الأبد. 
على آنه» سوف يكون Bless‏ للعجب أن نبحث عن 
إلقاء الضوء على أسباب إخفاق جيلى المصورين فى 
مصرء كنتيجة غير سارة لاستجلاب الانطباعية 
الإيطاليةء آو أيضًا التدريس غير المجدى بمدرسة 
الفكوخ الحستلق 
ولنسلّم؛ بادئ ذى بدي أنه ما من مدرسة للفنون 
الجميلة فی آیامنا ‏ تشکل فنانین ‏ ومن النادر أن 
- إذا آردنا آلا نتكلم الا عن باريس - معاصرا 
Sal‏ على اة clay‏ صای Gib‏ گیب 
وفیما مکی قاق کم التصویر يكم کی مرسر راد 
من الفنانين الشھورین, وكان التلميذ يختار أستاذه 
لسمعته وشهرته بلا شك» ولكن Lagi‏ لسبب جاذبية 
خاصة تمارس نفوذها cule‏ راجعة إلى موهبة 
الأستان. وشخصیته, وعطائه. وكان أسلوب التعليم 
هذا يضع الفنانين الشبان على اتصال بفنان من 
aa LG‏ وآفضی إلى SGI‏ الباهرة التى خمرفها: 
سواء فى زمن النهضة بإيطالياء أو فى القرن السابع 
عشر بهولندا على سبيل المثالء إلا أن الظروف 
المعيشية لهؤلاء التدربین كانت صعبة؛ فهذه المراسم 
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كانت فى آغلب الآحيان تخضع لنزوات SLY‏ وفى 
بعض الآحيان كانت ترزح تحت أسواً حالات الفقر. 
إن الملك بإنشائه آكاديمية الفنون الجميلة فى باریس 
إنما كان يفكر فى التقليل من هذين الضررین» 
ويكفالته مستقبلاً لأولئك المقبولين يعطى للطلبات 
الملكية نوعا من الضمان ولأسلوب الملك نوعا من 
الاستمراريةء وقد تحققت هذه المزايا كلها فى ذلك 
العصر؛ لأن الفن الذى كا 
الشقوخ االحسيلة كان قن الساهعة سال وكام 
الآكثر حياة ومعاصرةء ويتولاه كبار فنانى تلك 
الأيام. . لم يكن على الأمیر إلا أن یفصح عن قيم كرب 
اسر معدي > ومن جديد کان يريد من آن يمتدح ذوقه 
الشخصی ورغبته فى أن يكون فى طليعة ذوق 
العصرء بل - وصفوة القول - أن يملى ذوقه. 

وفيما بعد حصل فراجونار ودافيد على جائزة 
روماء دون حاجة إلى ذكر آسماء آخرىء» ولكن منذ 
لحظة آن آسند هذا الحكم وهذا التقدیر إلى الجمهور 
الکبیر للمعارض الرسمية أصبح الجمهور يحكم وفقا 
لعاییره التى درج عليها. إن الجمهور لا يطلب آن 
يدهش : بل يريد آن یطمئن ويسكن deg,‏ ولا يحكم 
على قيمة عمل بما يجلبه إليه من جدیدء غير متوقع, 
ولا تردد فيه من الآن فصاعدا » بل على العكس » ہما 
يربطه ببعض عادات سبق أن استقبلت آو بعبارة 


ن یدرس فى أكاديمية 


ودون نتيجة یلتفت إليها. 


غير أنه فی بلاد الفرب. تمضی آنظار شباب 
الفنانین Laas‏ الاعمال التی ینتجها کل پیم اکٹر 
الاساتذة جسارة» فیتخنونهم قدوة ليم ونموذجا. 
بینما فى مصر ء لم يكن بوسع شاب وهب فضولا 
وحب اطلاع إلا أن تتفشی آبصاره بالاعمال الرسمية 
التی تتزخرف بها العارض السنوية ء إن لم تكن قد 
نشکیا all‏ اس |لأگادسرة عدرسة الققوخ الحميلة. 

Li‏ فیما یتعلق بالانطباعية» فانه يبدو لى آن هذه 
المدرسة لا تفهم الا بمقابلتها بتقالید تصویر غربی 
بعينه» کرد فعل ضد الاتقان البارد للرسم 
والكلاسيكية النابوليونية للالوان. والوضوعات اما 
الدرامية ء وإما التاريخية. البورجوازية لدافید وانجر 
وکورو, أو قد لا تفهم هذه الانطباعية أيضا إلا 
کاشمئزاز من الرومانتیکیةء بجاذبیتھاء وتفحشها 
وغرائبيتها ٠‏ وطموحاتها الأكبر من الطبيعة , وأحیانً 
ہما قد آسمیه ثرثرتها اللونية العالية. 

وقد کافت ااتتطباسة فى فرنسا تناظر تعاما ما 
كانت عليه الرمزية فی الشعر. وكما أنه لا يمكن 
تصور أن Gol‏ بغير شعر سوف يبدا بمحاولة الشعر 
مقا دالس شرٹکا له لا satel‏ أن بالإمكان 
تصور أن فن التصوير يبدأ فى بلد بلا تصوير متخذا 
له افيه آستاتا ومهلما Al‏ 

ويصدق ذلك ایض بالنسبة للانتاج الثانوى المفتعل 
الحلاوة الڈی كانت عليه الانطباعبة الإيظالية. إن 
الانطباعية مدلول من مدلولات زمن الصفوة» ومن ثم 
كان من الجلى أن المصورين المصريين کانواء والحالة 
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coda‏ یخرجون من dl fase‏ لم يكن لديهم آية تقالید 
حية فی مجال التصویر» ومن ثم كان من التعذر تبنی 
الوقف الجمالی للانطباعية آمام الشیء الراد 
تصويره. 

وفضلاً عن ذلك» فان من الحقیقی أن كل فنان له 
فت الشفسی ال لا بريه ها هی کائن مخ قل 
ولا الجماليات السلم بها لإحدى المدارس » وهو ما 
يسمح لكوربيه على سبيل الثال» أن يكون معاصرا 
مانيه ء ولهيريديا أن يكون معاصراً لالارمیه, كما أنه 
لا يقل عن ذلك حقيقة أن كل بلد محمل pale‏ 
تاريخى يطوع لمفهوم حضارته الفنانين الذين يولدون 
له. 

ومن ثم نكون ملزمين بان SAG‏ فى الاعتبار ببعض 
المعطيات الدائمة للفن فى الشرق العربی, بل وللفن 
الشرقى بصفة أعم؛ فنعتقد بادئ ذى بدء برمزية 
نشف اتحدار عن واقمية تقسف اعپاٹا بالشراسة 
والعنف » فنكون إزاء تعبير غالبا ما يكون متولها كما 
قد يكون متأنقاء ثم بعد ذلك نعتد بتقص ميتافيزيقى 
يجرى التعبير عنه فى شكلانية قد تبلغ حد 
الكاريكاتورية » وأخيراً برومانسية مولعة بالمحسنات 
والزخارف والباروكانية وتفرق الأشکال. ولم تكن 
تكاديسة Denyse‏ القنوخ الجميلة :ولا الاتطياهية 
السيلة Ble Bes ea holt‏ الس الوتات اتب 
بقادرة على أن تجلب وسيلة تعبير عن هذه الميول 
القركة الرفيكة ماق القتاق الس رالتی لخ 


یکتشفھا إلا بعد ذلك بكثير فى التعبيرية » كما سوف 
نرى فيما سیرد(). 

وأخيرا . فعلى الرغم من أنه يبدى عند النظرة 
الأول أن ابا مسر تكاسيها الاتطباهية. قا 
الطايع العماری للمشهد الصری, وسكونية الخطوط: 
زامستضاص الم TS‏ عاض اليقة آسلوب 
هذه الدرسة فی نهاية الأمر إلى 0۱۹۶۲). 

ومن ثم یمکننا القول بأنه منذ ۱۸۹۲ إلى ١٢۱۹ء‏ 
آی ما يزيد على نصف قرن, تلقی الصورون 
الصریون CAG‏ آجنبية ء ووسيلة تعبیر غير وافية 


)1( انظر الفصل الثالث. 
02 تاریخ asi‏ معرض J‏ «جماعة الفن العاصر». 
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خنوع الاخفاقات الاولی. والطابع الدرامی للاخفاقات 
الاير گان هذا که الخ 1ےھ gl Lets‏ عظیر 
جيل يقوم بنفسه بتطبيع هذا الفن الستورد» وتحويل 
هذه الكققية الثمفية إلى تق ak‏ + واقتضاقف 
رسالاقی واا | كسس اف 

ومع ذلكء فإن ضمن هذين الجیلین آو الثلاثة من 
رواد التصوير المصرى الحدیث. هناك بعض ممن أجد 
أن من واجبى أن أتحدث عنهم؛ OY‏ جهدهم آوجد 
استمرارية بدونها ما كان سيوجد ثمة تصوير مصرى 
اليوم» وعن بعض الآخرين مثل محمود سعيد؛ لان 
نجاحهم الشخصی لا بقل دلالة فى نظرنا عن آن هذا 
الفن قد خرج إلى الوجود. 


(۱۳ 


من الملؤسف هذا آن گان الخو ان الا لاش اضر 
الحديثة Los‏ آحمد صبری ویوسف کامل. فالواقع آنه 
لا الأول ولا الٹائی كان مصورا اصیلا يسيب افتقاد 
كل Legis‏ للشخصية القوية المؤثرة. 

برز یوسف کامل على الآخص بأسلوب الانطباعية 
الجديدة الذی يدين به إلى الاستاذین الایطالیین 
فورسیللا وکورومالدی» ولکن مفهوم الضوء كما ادرک 
«مونيه» أو «سیسلی» غابت Ge‏ تماما وغرق فى 
التضادیات غير الغا للظل والنور ذات النفمیات- 
Bee on ttl‏ من قلسي وااسراء اس اختلامیغ ثالضية 
آخری- وهذا فی مرحلة أولی, بل وأيضًا فيما بعد 
عندما مالت لوحة آلوانه إلى الوضاءة. 

Lil‏ عن آحمد صبری فانه يعرف على الاخص 
ببورتریهاته اللطيفة للغایةء الخالية من کل توتر . بالغة 
الاگاديمية فى تکوینهاء گان آحمد صبری دافا على 
ما هو عليه» خلفية رصينة بلا Zable‏ لوا بلا 
al scat‏ و3 شقوازق یکا + Cbd‏ مارواء نا 
مدرسية. إن صبری الذي انتسب إلى الكلاسيكية 
نكث عما انتسب إليه مبيتًا فى أعماله عن مزاج معتقد 
فيه يسعى إلى تقديم تيار فنى فقد مفعوله . أعرف أن 
کثیرا من النقاد سوف يذكروننى بلوحته "الراهبة", 
وو ععل Gag ed tl‏ أجل فام قطوظطه ورا 
التكوين والآلوان» ولكن فوجيرا سوف يشارك صبری 
المديح فى هذا العمل. 
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(0 

Li‏ حالة راغب عياد فهى جد مختلفة. إنه ذو 
مزاج أكثر حساسية. وقد مر بمرحلة جد أكاديمية 
ليس لها من قيمة سوى دراسته الجادة للطبيعة. دون 
Stl‏ ينسق الق والتقل نیما lyin‏ على نخر 
أن هذا التعميم أو ذاك مهما علت نبرته يظل تأثير 
نظرية درست ومورست بكل دقة. 

ولکن منذ عام ۰ الی عام ۱۹۳۷ أنتج راغب 
عیاد lyse‏ من اللوحات آبان فیها عن حس نقدی» 
وملكة التفات جلية إلى قيمة الفولکلور ومشاهد الحياة 
الشعبية, وانشفال بمعالجة موضوعاته متخلصا من 
الأعراف الأكزوتيكية. وهذه الرحلة التی تنتمی الیها 
لوحات السوق على مقربة من القاهرة و مقهی 
بأسوان والرقصة السودانية تنم عن سيطرة لن 
يدانيها فیما بعد سواء بالنسبة لاعداد التصمیمات؛ 
وإجراء التناسق الهارم ونی, والانشفال بتوزیع 
الخطوط الوجهة للوحة من خلال تضادیات التفاصیل 
النغمیه. 


ولکن ما إن تخلص راغب عياد من الأكاديمية 
واجدا طريقه فی التعبيرية. حتی اقترب من 
الكاريكاتورية. وهو يستخدم منذ ذلك الحين شريانًا 
سهلاً يلزمه GL‏ ينحصر فی نوع من التكلف ذى 
مظهر تعبیری (واستثنی على ای حال بعض لوحاته 
عن "الذکر" و الزار) ویتجه فکری, وأنا آدلی بهذا 
الحکم ۰ إلى متتایعاته من الجواش وا لاکواریل العززة 


لاتراق dhe‏ سوق الدواب - ۱۹٠۰‏ (متحف الفن الصری الحدیث - القاهرة) 
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یلمسات من الآحبار الحمراء والخضراء والزرقاء. ومع 
أن رؤيته تعید فى بعض الاحیان تشكيل الوضوع من 
جدید مستعينة بخطوط عريضة مرسومة بقوة. وغالبا 


أيضا باشکال خطية محفورة وعنفوانية ء 


نوعًا من الفوضی الظاهرية حیث لا نعود نجد أثرا 
لايقاعية آعماله الراجعة إلى الفترة من ۱٩۹۳۳‏ إلى 
۷ 

وبالاضافة إلى ذلك » فانه إذا کان تبسيط الخطوط 
یلبی لدی راغب she‏ الحاجة إلى إعادة العثور على 
الشخصية الحقيقية للنموذج المستخدم تحت أمارات 
بعض التشويهات المدخلة. وتستجيب معاله الموجعة 
العجول لمطلب المواربة الفكرية - هذا المنحنى الموحى 
بالعديد من الصدمات الانفعالية آو بأكثر ردود 
الافعال تناتضا لرجويها - Lal‏ ولگ أن ada‏ التصيرية 
المفرطة تتجاوز وسائطها التقنية وتنتهى بان تقود إلى 
موقف مصطنع الإطار. 

على آن راغب عياد بفكره اللاذع « والميل إلى 
الكوميديا ا لطلقةء وهو ما يزيل الستار- على حد قول 
بودلير- عن مفترق الطرق بين الفوارق الاجتماعية- 
گان یاعدا سخ آرائل المسورين القادرین هلى elias}‏ 
الطابع الحلی على أعماله. 

0 

إن تصوير ناجى يحيرنى. أرى Gilad)‏ يتجناهل 
قناتیث الفرطة » وشاعرا تصدمه القتضیات المنطقية 
ااأقراء ومقلاقية اتتضویر ۰ ولهذا شالت درامية هذا 
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الفنان Coad‏ فى لقاء الالتزامین اللذین سر التوفیق 
بينهما من ناحية الیل الفطری للبحث عن صيغة 
جديدة لوروثاته الفكرية » ومن ناحية آخری الحاجة 
إلى الحفاظ على صلة وثيقة بالارس التصویری 
الحديث لأورويا. 

وعند التروى نجد ناجى یبدا التصوير كانطباعى » 
ويظل فى آفضل أعماله انطباعياء وبالتاکید كان لدی 
ناجى شىء آخر يقوله غير الاحتفاء بدغدغة الالوان» 
ومردودها من الكذافة تبعا للداكرة الشمسية ولکنه آبی 
الرسم التدریجی باللون الرمادی» والتبقيعية الضبابية 
القوشاء مما عرفت بعش فتاجات الدرحة الثانية من 
الانطباعية. وفضلاً عن ذلك ء فقد كابر الصور ٠‏ رغم 
تعارض ذلك بوضوح مع مزاجه, على التوازن الخطی 
الق مه من هذارباث ستارة فون (ON‏ على 
JS‏ حال؛ على حسه الشخصی فی التصوير (وهو ما 
كان يمكن أن یلام عليه)ء وهو يفسر العطیات - بکل 
وضوح - تبعا لتعالیم بييرو دی لا فرانسیسکا 

رفگنا: گاتہ افضل موا حل قابصى قلق التی فد 
فيها حلا للتوازن بین نفحة غنائیة من طبيعته ذاتها 
وإيقاع آجسام يوظف له تصميم لونى تكون فيه 
جاذبية الخطوط Jai‏ لفتا لاأنظار اليهاء وقد توجب 
على ناجی أن يشيد غالبا باللون, ون يتحقق 
الاعتراف بتالق الشکل التصویری بالالوان آکثر منه 
بالجمالیات الخطية. ولم تكن الجدوی Al‏ عادت بها 


مقهى فى أسوان - ۱۹۳۳ 
(متحف الفن السری الحدیث - القاهرة) 


™ ف‎ 3 3 1 8 3 E. E E 
۱۹۳۲ - محمد ناجی ۱۹۳۵-۳۳ اجتماع بالحيشة‎ -۸ 


ات 


تعاليم لوت على ناجى تبسیطا مخططا عضويا 
أو هندسيا موظفا لتشييد تكوين عقلانى للفاية ء بل 
اکتشاف جوجان» وحتی إذا كان ناجی يحتفط فى 
معالجته للون بمنهج تفرد به مصور التاهیتیات » فقد 
أضحى ذلك المنهج تحت تآثير إمیل برنار ضرورة 
تقنية . بحيث إنه بالنسبة لناجی » ليس النموذج هو 
الذى يعمل له حسابہء بل البحث عن طبع له صلات 
بشخصیته» وهذا ما یجعلنا نفهم لاذا وكيف گان 
ناجی مدفوها للسفر إلى الحبشة والأسباب cll‏ 


۹ " 


جعلته يصبح مبدعا لأسلوب "حبشی". 

ولکن أجل » ومع بقاء الفارق» جدد ناجی الحبشی 
تجربة جوجان فى تصاویره النفذة بالحبشة عام 
۲ التی هی آجمل لوحاته, والتی ربما ستبقی 
من بعده : اللون الذهبی» الذيذية الداشلية للالوان 
الخضراء. آو الصفراء (التحولة نحو (TALS yall‏ 
والزرقاء الكهريائية , التی تتجاوب مع آلوان 
صلصالية وبنفسجیة وترابیة؛ کل هذا النسق الذی 
كان فى الامکان بكل سهولة أن یخلق إيقاعات 
خاطئةء یتالق مثل آبواق بهيجة ذات إیقاع إكزوتيكى 
غير عادی .ولا تولد ندرة الدرجات الباردة آی 
اختلال فى التوازن »ذلك آن تالف تلك الدرجات شما 
ol geek [gl‏ رالاتگاسات قاف pall‏ چا الدافقة 
والتعاقب التصویری البحت للمعايير الصباغية - کل 
ذلك يكسب القامات الدافئة امتدادا إلى البنفسجيات 


Baal‏ = عقي Slate)‏ الارتی من خائل قا 
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مع الرمادی أو الأبیض. وھکذا ستحول الدرجة 
الدافئة دون أن یضحی اللون آصم - وهذه حالة جد 
تاو رخ “اعارا مع الہ شرشض خاو تاخی علي 
تنسیق الألوان راکنا 2 [lets‏ علی نفسے ولا 
وجود للثغرات فيه. ولكن على مستوی آعم من cls‏ 
فإن هذا الالتزام الذی يفرضه ناجى على نفسه - 
بإقصاء الخلفيات- يظل فى مرتبة زخرفية للفایه. 
ويرتبط بالتصویر الحائطى الذى جربه الفنان (نهضة 
مصرء تاريخ الطب» دموع إيزيسء مبايعة محمد علی» 
مدرسة الإسكندرية) دون البلوغ» على آى حال, إلى 
التوازن التصويرى لمرحلته الحبشية. 


إن الرؤية الذاتية لناجى تزدهر فى النطاق الذى 
تلتحم فيه - ويطلاقة - حساسيته الشعرية كمصور 
بالغنائية الوافرة لمادته الملونة» على نحو أن وصفته 
التشييدية للوحة تبقى تزیدا لا طائل من ورائه ما لم 
يؤازرها الشعر والحالة هذه . إن الحسابات التقنية 
یمکن أن تحقق التوازن التشکیلی, ولکن الشعر هو 
الذی یبد ع ویحیط ہما کان مجهولا من مجالات 
الشخص الاکثر خصوصية. 
)٤‏ 
غنائية مثيرة للحواس, شبق متاصل للخضرة 
والاجساد. توق إلى رغبة لا شبع لھاء شىء من الحزن 


5 1 له 
قت سم فاج مطران الحيشة ۱۹۳۲ 


Gate)‏ الفن الصری الحديث - القاهرة) 


آحد تبلاء الحبشة۱۹۳۲ 


(متحف الفن الصری الحدیث - القاهرة) 


20 


اسان مل سرخ گیہ داخلى صماء شرسا : 
یالها من رؤية تلك التی لحمود سعيد عن الواقع 
الحتوم الذی یخفی وراء قناعه الغریب من "دعوات 
السفر" إلى الجزيرة السعیدة! كما آن الادڈ لا تلبث 
أن تغير عنصرا روحانیا. وهو یتوصل إلى ذلك بلا 
آدنی لف أو دوران محتفظا من الادة بالطابع الأكثر 
مادية فيهاء سواء بتف خیم البروزات» أو بتحلية 
el slice cal‏ النطن والقدين والروقن Atl‏ ينين 
الثقيلين « وتبيان رسوخ التلال والنخیل وصرامة 
خطوطهما . وأمام هذه الأجساد الذهبة الفخيمةء هذه 
الأبذاخ الهوافة ذا العطون اة ء هه 
النطوات الستسالمة التی تكقهاها الرغية التی قصل 
إلينا آنفاسها الحتبسة الشبقية تستحوذ علینا 
سیمفونیته تحمل الینا السو الحتدم بالغناء gill‏ 
توّدی به بحری وجمیلاتها حدیث الروح. 

على أن سحر هذا العطاء ريما ياتى بالاضافة إلى 
ذلك آیضا مق Sled ots cif‏ ارم pats cll‏ 
بداخله اختداما GA‏ ثفثه فى أشكاله الا ائرة 
tae shila clas‏ ال سیرھا العمين placid‏ 
والحمام بطمانینةء ودلال» وبساطة. وعلى حافة الترعة 
میاه راكدة SLA‏ مع سماء تکاد كوج UL pee”‏ 
(بفضل (“ob Lay!”‏ بینما على مبعدة تخد التلال 


(۱) كما هو جلى للعیان تحت تأثير آنجیلو بولو زمیل الدراسة بالرسم. 
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الشكل الکور للق ي ايء يكل ذلك مطوق برقاب 
السعانات القن شه Sag.‏ قينا مكل خاطرة مھا 
من تلك الخلفيات البسيطة للفاية؛ بضعة بيوت من 
طابق واحه هخ الظين til‏ آي Leal te Ol‏ 
لمركب شراعى يشق آدیم نهر مثقل بالوعودء تحت 
سماء ذات لون أزرق نيلى شديد الكثافة آو ذات لون 
آزرق tle‏ ینعکس على طبقات مائية بیضاء. 

بدایاته انطباعية تنتمی فی الان ذاته إلى بیسارو 
ومونیه. وتبین الرحلة الزرقاء عن مولد آسلوبه» بینما 
تدل الوضوعات التی رسمها عن مزاج ليس بنائیا 
قدر ما هو شاعری (معارك ميثولوجية وغير ذلك من 
موضوعات)» ثم SG‏ الرحلة الإيطالية حيث یکتشف 
سعید البدائیین الایطالیین: کارفاجیو. وجیوفانی 
بللینی » ویستبقی مفهوم الخط عند التظلیلیین 
بالاضافة إلى مادة الطلاء بالیناء لدی البدائیین 
الفلاندریین. ولم یستفد سعید إلا عقلیا من البحوت 
الكمييبية: [phy‏ مزعلا 'الدهوة إلى الستو' 
والأخضرات وٴالبنیات'ء ومنهجه الحالى حيث تزيل 
"العقلانية" عن مزاجه كمصور بعضًا من الجسارة 
الٹی عودنا عليها ميدع "النزهة" و"الدینة(۱) 
(وهما عملان عبر فیهما على نحو مثير للاعجاب عن 


۱٩۹۶۲ محمد ناجی کوبری الجلاء‎ -١١ 
(متحف الفن الصری الحدیث - القاهرة)‎ 


۲- محمد ناجی الحلاق بالحبشة ۱۹۳۲ 
(متحف الفن الصری الحديث - القاهرة) 
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السيمفونية اللونية على طريقة مصوری فينيسيا و عن 
الافشغال البنائی الككل والجموع). 

ويعكس آسلوب سعيد مطلبين GUS‏ يبدوان عند 
بداياته غير قابلين للتوفيق بينهماء استطاع أن 
يجعلهما متوازنين عندما صار مدركًا لإمكاناته 
التشكيلية؛ وهو يحقق تواصل اللوحةء بالرغم من 
الأشكال الصرمة زاحمة الان وك بالأسكعانة 
بوسيلة بنائية مدعمة بأصداء ضوء قوى» ضاغطة 
على الکثل سصرکنة اشکالها. هذا من كالسية رمن 
ناحية آخری بتعزيز اللون حتى حينما تكون التفاصيل 
النحتية والمسطحات التصويرية. وربما كان صحيحا 
أن النور يبدو فى بعض اللحظات منبت الصلة 
بالواقع, ولكن هذه بلاشك مشكلة؛ بل ریما المشكلة 
الأساسية التی آراد سعید آن ماش لها بحل. وهو ما 
يسمح لنا أن نلتقط فى واحدة من لوحاته - هی 
"الشيخ یصلّی" (۱۹۶۱) - كيف ینجم من خلال 
بحوثه فی التوفیق بین ما کان يبدو غير قابل للتوفیق 


فبه. 


” 


والواقع أنه من منطلق الانشغال بأن يعهد إلى 
الف oi‏ قالف تقس خوفری سواه علي القط 
أو اللون» فإن سعيد من خلال تبادلية خطوطه 


وقصدوده يعسن رسمم آشگال یخاق ماو جديا 
للأرابيسك» مما يفضى إلى أن يضحى سعيد أقل 
انشغالاً باللون فى حد ذاته من انشغاله بانعکاساته . 
وإنها Lal‏ حقيقية للعين أن ترى GLE‏ الفوسفورية, 
وأزرقاته الطميية» التى يرقى إلى لمعان الفضة ء بينما 
يتحاور الأحمر الذهبى مع الأصفر المخضر أو مع 
آخضرات ترابية ولاكيهات قرمزية. كما تلهى غنائيته 
all‏ سارت اکفر اعتدالا بين لحضان آلواق 
صلصالية ورمادية. ومع تواصل الایقاع الضوئی » 
يرقى سعید بواسطة التصادم الضوئی الذى يغمق 
الکتل أو یفْتحها إلى الحد الذی یضفی علیها دلالة 
اتيش کال سفاکه محففا بذاك العنل القنی ررسيقه 
وعقلانیته. ويجد التکوین مستقره فى الضوء حيث 
یلقی ازدهاره من خلال رأسیات وآفقیات (ثلاث عرایا 
حمراء ۱۹۳۶) آو من خلال مخططات دائرية 
(الذکر" و الصیادون") ۰۱۹۳۳ 

Lai;‏ فإنه بمواجهة حدسية LS‏ تعزی إلى 
النوق الشرقی اللتسم بالثراء ورسوخ US AY‏ تعزی 
إلى الطبع الصری الذی يجد نفسه فى اکتشاف نمط 
لتبسيط الکتل, اتجه سعید إلى التصویر الزخرفی, 
بمعناه الباروکی(*) النحدر عن التقلید الایطالی 


مرورا بکل الفارقات الخليقة بروح شرقية . وحتی فی 


(x)‏ الباروك أسلوب فنى» ساد بخاصة فى القرن السابع عشرء وتميز بالزخارف والحركية فى الشکل (الترجم). 


بورتریهاته العائلية» ومنها Gal"‏ فى ثوب آزرق" (التی 
تبدو لطيفة ببراعتها الطلیة العبر عنها بلمسة رهيفة 
ذات طابع ودود) نكتشف انشغالاً بالجوهر. بحياة جد 
ثرية ومقتدرة؛ (iS‏ ما يستخلصها إيحاء مطوع 
Tela‏ الصو 
)0( 

آعتقد أن القراءة تعوق التصويرء إذ تتطلب 
القراءة منى أن أشحذ فكرى كله لها. ثم إننى لا أقدم 
على القراءة إلا فى فترات الجدب من أجل تنشيط 
الذهن, ولا يكون ذلك Leste‏ آتفمس فى ممارس 1 


إلى الکتّاب نوی الخبرات الحيوية مثل شکسبیر» 
ودانتی وبودلیر...". ولکن هل مكن أن يكون فن 
إيمى نمر التشکیلی سوی تجربة حیویة؟ إنها حسب 
علمنا الصورة الشرقية العصرية الوحيدة التی یعتبر 
عطاژها مشبعا بتلك المسیا الؤرقة: الوسومة 
التتشاؤميةالعاتية, التی هی من جوهر الطبع 
السوری. وذلك كما هن السال شی Lead‏ ہی ؤنادة: 
اطا ایس شي التی اتشات مظها من مسر Chay‏ 
لها. والتی نجد فى التجربة الكلية للذات المتعدية 
للحدود لديهاء نبرة مشابهة ء قاسية ومريرة» مما 
توقظ ذکراها فینا شيئًا أشبه بشجن اللیالی والتمرد 
الطلق. 


ا محمود سعید 


الصید العجیب ۱۹۳۳ 
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ترجع بدایات إيمى نمر إلى عام ۰۱۹۲۵ واذا 
اقتصرنا على دراسة الشکل, فإنه یمکننا القول بأنه 
خلال بضع سنوات قليلة فحسب » توصلت الفنانة إلى 
تكوين أسلوب خاص بهاء فيه بساطة من بدائية 
سايقة على عصر النيقمة ؛ الا آنها كانت أيضنًا 
بساطة مشبعة بالروح الشرقية. وإبان هذه المرحلة, 
اقسحہ TA‏ عن اتشغاليا الواشم Sl ysl‏ سسات 
شخصياتيا في إطان مشا ماليقة فی حیاٹھا 
العادیةء من خلال مزيج من مادية خشنة وروحانية 
مبهمة. وإلى هذه المرحلة بالذات تنتمى جماعاتها من 
("اليهود') و( الصیادین ). وتترجم مجموعة آلوان 
الفنانةء عبر ومضات شبكة آضوائها الرتجلة جلية 
التآثیر» عن توخیها الجاد لنقاء ينبئ عن Call‏ 
النحتية لخطوطها, فی مستقبل قريب. وهو ما 
سیصبح جوهر بحوثها فیما یقرب من خمسة عشر 
عاماء سوف تتمسك طوالها عن قصد بتعالیم مايكل 
آنجلو. 

گما سمحه إقامة ممقدة للقتافة فى إتجلكرا 
وإيطاليا وفرنسا بالالتقاء بمختلف النظريات الفنية 
التی توالت بسرعة فى آوائل القرن . وقد خلصت إلى 
اهلف المقصسر الاسکی فى التسوين بادرجت فی 
انشفالاتها التقصی عن النور الداخلی الڈی پوجد 
الشکل ويريط بين الظلال. 

ولا gle‏ دہ لا gat‏ عم ٹیک alo‏ فان هذه 


الأجرام تتبدل عند إيمى نمر تبعا لانعکاسات من 
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بریق برونزی يومئ إلى حسية حواذية » تضطرم 
الحياة عبرها برعب جامح من جدید. 

هذه الکیانات التي تنام نومة إلهة مخلوعة. هذه 
الأطفال التى تتلقى نفحة الحياة من أم فى لحظة 
حنان حیوانی» من منطلق الحاجة القصوی إلى عطاء 
ذاتی» وهذه الرأس ل قینوس سوداء مستفرقة فى 
Saal‏ تجرجر باغوار سر لا قرا له تفر جنها 
المصرة اترترة ها هی اضر اق ued‏ فلك آتظلون 
النحتیةء تلك الظلال التی تبدد الحیاة. فتضحی غير 
واقعية بالقوة الخافية لوجود لا تاریخ له. 

وتتزاید رقية إيمى نمر معارضة لانشغالها AG‏ 
فى تذوقها التحلیلی. وتعتبر دراسانها بالحبر لریس 
الاقبال wld‏ $64 متنامية» سواء من کا حر القيمة 
النحتية لظلالهاء gf‏ من ناحية التخفیف من وطأة 
انتقالاتها التی تخلق إيمى نمر من جلها ضونا 
موظفا لخدمة حركة مركزية تتوزع تدریجیا على ثنایا 
الجلد. ومن ثم اسهام کل جزئية من الرسم فی جماع 
العمل الذی یشکل گلا عضویا. 

على ان لوحات 'الطبیعة الصامتة لدی إيمى نمر 
(وموضوع هذه اللوحات بصفة dole‏ تفاح وکمثری) 
تبقی بالنسبة لٹا اکٹر جوانب عطاء الفنانة إحكاما فى 
التلوين» ومن ثم أكثرها أصالة. 

وانشغالاتها هنا old‏ طابع تقذ cons‏ ويتحقيق 
التوازن بين الکتل والضوء وا لایقاعات. التی يتراوح 
الغالب منها بيخ اللحمرات الداكنة, والأخشرات 


۱۹۳۶ محمود سعيد الشوادیف‎ - ١ 
(مجموعة الدكتور مهندس محمد سعيد فارسى)‎ 
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الركزة. مطوقة بلون قار ذی لعان اسم - تدير إیعی 
پالفضاز 


وسوف تتابع إيمن نمر منذ ذلك cual‏ دراساتها 
للقي قى موضوعاتها السيريالية الى الست AG‏ 
فى تجدید التصویر الصری تجدیدا جدیا. وقد 
آضحت آشکالها فی تلك الفترة (۱) أقل نحتية ء كما 
زادت فی سلم آلوانها الایقاعات الباردة . بینما أبانت 
الوضوعات التی تطرقت الیها فى الوقت ذاته عن 
رؤی مفعمة ببعض التوجس ازاء الواقع . إنها مرحلة 
من التقنیات ندين لها بلوحاتها عن الراکب التی 
آخرجتها الفنانة إلى حيز التنفیذ على آی حال فى 
السنوات العشر اللاحقة. وهو ما يؤكد التواصل 
oa at‏ لدی الفدائة القن اقرت خطاعها على سدع 
الزمن بالخبرات التشكيلية مثلما كان الأمر بالنسبة 
للموضوعات الأدبية فى مرحلتها السيريالية. إن 
Sl Af‏ وف Leds telat‏ اهاط رساد 
ولسات رقيقة من تذكارات لونية واهنةء تلزمنا سكينة 
الخضوع للأقدار. وتعزى هذه الفلسفة الاستسلامية, 
ماحشوفاه إلى ققنه BUM‏ لعزي lth‏ افسوته 
كاهلها بالم آلقی بها فى صمت امتد لبضع سنوات. 
0 

كان من یمن طالع جورج صباغ أن راح فيليكس 

فالوتون يذكره بجلال المعمار فى معابد الأقصر 


۰۱۹۶۲ - ۱۹۳۷ )۱( 
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وآبیدوس, ويشد موريس دنیس انتباهه»ء بمزيد من 
الرصانة» إلى أنه منذ أمير التصوير- أى منذ 
دیلاکروا - فقدت الأکادیمیة دعائمها. وكان يجب على 
الكلاسيكية کی تحتفظ بتواصلها أن تنصاع لا لبادی 
نقدية عفا عليها الزمن ء بل لمتطلبات التوازن الملح بين 
العالم والانسان, وهو التوازن الحق على الدوام. فی 
نطاق اضطراد تولده فى كل آن» ومن أجل أوان 
الديمومة الفردية والكونية معا. ۱ 

كان صباغ طموحا. وكان محقا فى طموحه هذا. 
عرف مبکرا كيف يستحوذ على الكثير من الإعجاب.. 

كان يعرف ماذا يريد: مثل كل متمکن قدير وغير 
قاخع با يتوص ل زليه اعت تع بإمكاقة البلوخ إلى 
كل مرامیه» وأن يفير بمروره اتجاه الريح. كانت 
"التؤدة" تضجر روحه وتفكيره. 

le‏ آن العود إلى العياة الداخلية يقلل في لوحاته 
درامیا. وذلك من خلال ادراك الهدف البتفی من 
الوضوع الطروح: الأجساد العاجية الکهرمانية 
الجميلة تنضح بحسية طاغية, وخدر الاعضاء الدافثة 
لا یتلاقی على اللوام بوجوه مع الحياة متصالحة ء بل 
تتضاد بوچوه على العکس معذبة بالم يدرك كنهه. 
شجر كبير تتدلی آغصانه إلى الارض, وتمتد فيه 
جنور تنمو بأشجار جديدة old‏ مهابة خفیةء Jae‏ 
مقطم يطل على ا لمدینةء ویتضارب مع الوهاد الودیعة 


۱۹۶۲-۱۹۶۱ محمود سعيد مشهد فی رشيد‎ -٦ 
القن الصری العنیٹ- القافرا)‎ dats) 


۷- محمود سعيد حلقة الذکر ۱۹۳۰ 
(متحف الفن الصری الحديث - القاهرة) 
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للوادى الضيق التعرج, أو مع الظل الأعزل الفالت 
لكنيسة من کنائس بریتانی.. 

عندما بلغ این الشرق هذا مرحلة النضع ما عادت 
الفلسفة مقبولة al‏ الا فى حالتها GLY!‏ الحصورة, 
tack‏ فرس فی الگوان را لتقل ما عات alti‏ 
فى اعساقها تهز مشاه flies‏ هل حي هذا 
السنطوری(») الذی حط عليه اله-دوء یمضی alii‏ 
حسرة وومحاسبة للذات؟ أين آرض الجنوب تلك 
الئی بها آلودعاه الاين لا پستقرون على ثرآن: 
فتوقظ فیهم النشوة الآخيرة لتقنیات محسوبةء ویجد 
فیها الکثیرون سندا لهم وعوتّا؟... 

مما كانت تتالف روح صباغ؟ 

JE‏ ديونيسوس روح چورچ صباغ- الشرقى, 
الذی يمضى حياتهء ويالسعادته الكبرى بذلك» منفيا 
فى بلاد اللاتين. 

وقد سب طالن اا هذا مكوسها خطن 
الصداقة, باشذ على عائقه معرقة الدروب العڈراء 
لهساسية داقية التیاظ وما غاد شرا على قوانين 
Gaal atl‏ بخ الأحاسيس والروم یراع "پرشف' 
ویحیا" حلم GAN!‏ وا ماء . وعند ملامسة الحقائق 
ينفك قلبه من عقاله ويذوب» وكذلك يذوب مشهده 


الطبيعى » الذى يمتزج بآفاق آخری سرعان ما تكون 


سکشھدا من سافوا گم من بریکون. وبعد ڈالد ٹرن 
سكينة وعذوبة جزيرة فرنسا.. 

علی آن حلم السنوات الاولی وذکریاتھا تحفران 
الکلمات الخالدة لسعادتنا البالغة. هذا الحلم وهذه 
ol Sul‏ تقدم لصباغ لاشعوریا الرؤية البعيدة 
لسنوات مراهقة أصيلة: فقد قال ذات يوم لجوزیه 
کانیری "إن درجات آلوانی ولدت فى إباى بلبنان » 
حیث أمضيت اجازات بسنوات مراهقتی هناك. بین 
الخ السل كنت الهس اكتف cell‏ 

إن الحا اما تفذق من هذا العطاء سید aa, fl)‏ 
والقلق هما الثوابت الكبرى. 

هذه الروح الشرقیةء تعرف كيف تفيد من لحظات 
الابداع الفريدة: مشهد البحر الذی هو دائم العودة 
“all‏ » وانعكاسات الضیاء ذات القيم الدافئة» والعتامة 
لكاي لاط الهفية والقسومات اقراتےة 

ما من اھات قارف كل شرع متش موعد 
بصية اوليمة المياة. 

الأشجار الساكنة تعيش على يقظة الحواس. والإله 
بان(**) لا يتدخل إلا للحظات قصارء وذلك لأنه فيما 
بعد تغل متاك ليجو الذى تاوس يفرامضه نوما 
من dal‏ یس على nl MOY‏ ویعشی القن الا 
يعد گی الضراغ اا الصفت آلماد: 


(*) نصفه رجل ونصفه فرس كان يعيش حسب الأسطورة فى ثیسالیا بالیونان قديما. 
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۸- محمود سعيد نادية فى الناقذة - ۱۹۶۲ 
(متحف الفن الصری الحديث - القاهرة) 
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ولكن ما الذی يهم! الطبيعة الأصيلة موجودة. ولا 
یلبث أن يعود بها ومن خلالها التوازن ليثبت حضوره 
من جديد وتتجلی الترنيمة » ويمضى الدرب يشق 
تعرجاته.. والفجر أو الغروب یناوشه الاء الصافى 
الوديع.. 

ما من مسوخ هناك . فى كل الأنحاء يطبع الوجد 
بساك آمارلت الحو تفن اران BASS‏ من 
وطاة الیثیات والأحمرات ء والبنفسجیات » والرمادیات 
الفخيمة » وتمحو العتامات اللزجة. وتنفض کل ابهام 
عقیم» هجمة ممتدة متنافرة. كما لو کان یبارکها توق 
lua‏ إلى الاشی قتتطقل الساحات, وگ 
الغطوط وتتشيط السدوة: 

ويستثار الفنان بلغز الانسان . وکمصور بورتریه, 
عندما لا ينصاع للتحفظات البورجوازیة الخانقة ء 
يشغ نموذجه آمامەعاریا ۔علیع ببواطن اہو 
یسمح بالتعبير الساخر والتوريات والأمثال الشائعة. 
كما جعلته نشاته وتفافته جموحا صعب الراس. 

وانه لن حسن الحظ أن الاقنعة الاجتماعية التی 
کان يلبسها لم تفت من عضده قط لأنها لم تكن 
مفروضة dale‏ بل كانت من اعداده هو لنفسه. اما 
الأسلوپ فقد مضی یتکشف بکثیر من الكياسة على 
اع خال 


للغایه. 


(0 

قرابة ale‏ ۱۹۳۰ء sic‏ عودة حسين یوسف أمين 
من آمریکا الجنوبية. وجد الجمهور الصری نفسه 
آمام تصویر یعکس روح الحياة الشعبية. وقد آثار 
هذا لدی الجمهور والفنانبن على حد سواہ ما جعل 
الفنانین الباکرین - ومن ضمنهم عیاد- يحسون 
الحاجة اللحة إلى تصوير ذی علاقة بمصر(۱). 

جلب حسين یوسف أمين جدیدا فى منصاه 
الٹسزیری ٭وافراگ لكين والاستصواة على 
الودیل. وكان غريبًا أنه وان لم يكن يرفض تعاليم 
المتاحفء إلا أنه تحرر [Seo‏ مما جلبته [pas‏ عصرنة 
التقاليد الشرقية. إن تطلب ديكور خارج عن الالوف 
كان بالنسبة لحسين يوسف آمين مشكلة مفتعلة. فهو 
يعرف كيف يضفى على شخوصه حياة مقنعة, 
ومواقف» ويبث فيهم حركة تقيم للعمل نبضه 
النفسانى. 

وقد أوصلته خبراته العدیدةء وموهبته المتفردة على 
المقارنة والتقاط آوجه الشبه» إلى اكتشاف ضرورة 
التحریف فی الأشكالء ویمکننا أن نقول نها ضرورة 
لا غنی عنها Casi‏ بل وقد وصل به الأمر إلى التوفیق 


(۱) يفسر هذا السبب الذى من أجله آدرجنا ح۔ ی. أمين فى هذا القام من الدراسةء وإن کان هو» من وجهة النظر التاريخية» ینتمی إلى الجیل الثانی. 
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(مجموعة ج . نیکولا ييدس) 
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آحیانا بین مسلمات آساسية وأساليب جد متبانية فی 
جوهرهاء كما بين السيريالية والتعبيرية. 

وله عدا سی أمين اتطیاعیاءونتکرنا تسا 
الفرقاة کی الیورتزیهات الٹی ضورها yous aD‏ 
ناوات CHG‏ شن ماتفیقی Al‏ یف إلى مم 
على آله٭سرعان ما شق طویقا خاصا فى اللدرسة 
التعبيرية ء ممهدا بذلك السبیل لرافع» والجزارء وندا. 

وفى لوحاته القلیلةء مثل 'الراقصة النوبیة 
و'عازف النای" نعاین رسوحًا فى الصنعة ء ومفهومًا 
بدائیا للحرکات والقيم البنائية للوحة التى تنحدر عن 


مزاج شخصی واثق من نفسه. 
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وبالاضافه إلى ذلك » فانه من Ga‏ اللون والنور» 
توصل ح. ی أمين إلى تحرير الاضاءات تبمًا 
للاحتياجات التشكيلية والسيكولوجية للعمل. واللوحات 
التی سيق لنا الاشارة Lyall‏ آم ناطقة على calls‏ 
قفي ال اقسا الا برل )2820 الذاكن لش 
"الفان Sls‏ على الآحمر الجاور لهما بأصفر ذى 
Gat‏ ااپٹی التافس 

على أنه وان كان من الؤسف آن هذا الصور 
الاسیل قد کف عن افتاج اللوحات, الا آن اہ اڈ 
العديدة» واهتماماته التربویةء جعلته يحتضن فی 
"جماعة- الفن المعاصر' التی آسسها AST‏ التجارب 
جسارة, ومن هذه التجارب ما آوصل إلى الصحوة 
الحقيقية للضمیر التصویری فی مصر. 
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(من 


ت متحف الفن ا مصری الحديث - القا 


0 


۲- إيمى نمر الام - ۱۹۳١‏ 
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۱۹۳۷ نمر بائعات السمك‎ gail “VE 
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۱۹۵۴ - إيمى نمر مرسی نیلی‎ -Yo 


غا 
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جنادل آسوان 


۱۹0۰ 


۸- حسین یوسف أمين فى القهی البلدی - ۱۹۰۱۱ 


۹- حسين يوسف أمین الراقصة والزمار ۱۹۰۲-۱۹۰۱۱ 
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a ee ee ee ا ےم‎ 


۱- حسين يوسف أمین ‏ مستحمات على الشاطئ - ۱۹۵۳ 
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۲- رمسيس 


یونان 


الفصل الثانی 
الفلفون 


)۱۹١1 -۱۹۳۸( 


اھ تی اسای سیر كادف بوا 
وحتى مستهجنا Casi‏ ء وخارجا على كل جمال 
اگ وهو الس الکمتر عن ااك العاف 
gual‏ الضاسل فى +والڈی لیس سوم ااناس 
لأحاسيسنا الکبوتة کشرقیین» لو تبینتم cll‏ فهنا 
يمن اكتشافى. 
ولى كنت قد توصلت إلى العثور فحسب على المعالم 
الاولی لفن محلى جدید. فيهذا وحده سوف أعتبر 
نفسی فنانا". 
ك. التلمسانی 
(إعلان الشرقیین الجدد) 
يناير ۱۹۳۷ 
من الصعب على بعض الفنانین النعزلین» الذین 
تعتبر آعمالهم منبتة الصلة بالوسط الذی آنتجت فيه 
الادعاء بأنهم قدموا بذلك انتاجا فنيا ذا صبفة قوميةء 
او آنهم حتی بعطائهم هذا أمكنهم أن يوقظوا الوعی 
الجمالى لشعب معرض عن عالم التشكيل ما دامت 
الوسناكط الخد مسکر بت والزسالة الع ختیا 
لا Ladle‏ لها بأغوار حياة الأمة. إن إفساح المجال 
للحوار المشبوب العاطفة بین الفنان وقومه هو النقطة 
التى يبداً منها تاریخ فن ای بلد. 
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ولكن كما سبق أن قلنا » فإن محمود سعيد وناجى 
LIS Lal‏ مثلين على نجاح اسٹٹٹائی: ولكنه أيقظ فى 
مصر الرغبة على آلا يبقى ذلك النجاح مجرد 
استثناء ويعبارة موجزة : خلق تنافس › بل ويمكننى 
أن أقول روح لمرد على الأوضاع التی رسمت للفنان 
اأ 

وقد كانت هذه الأوضاع عديدة وغير مقتصرة على 
الأقاديبية مح ولکن GY‏ الاکادسا كانه العقبة 
Fagg, SSVI‏ مل والاشت هذاهمة ايشا :وول 
الرغم من آن دعاماتھا بدت قوية فی مصر فقد كانت 
آکثرها تقبلاً للانٹلام يسيب إجماع التمرد على الفن 
الفرییء آخسحت هذه الأكادييية يطبيعة العال آرل نا 
راع الشیاب Hee sysctl‏ 

ولكن آولئك الذین يسعون مکبلین بالاغلال لنيل 
حرية عزيزة ا SUM‏ وذلك بسبب الصعويات الواجب 
التغلب علیها هم لیسوا إلا منشغلين بهذا السعی» 
وینتهی بهم الأمر إلى رؤية هذه الحرية على آنها هدف 
ولیست وسيلة ممکنة. ولکن الحصول على هذه الحرية 
هو انتصار على GLE‏ من الصعوية الظفر به حتی إن 
آولتك الذين يحصلون علیها لا یکون لدیهم بصفة عامة 


شىء آخر بعرضوبه. 


۴- كامل التلمسانى بورتریه للكاتب «آلبیر قصیری» ۱۹۶۲-۱۹۶۱ 
(متحف الفن الصری الحدیث - القاهرة) 


رب کامل التلمسانی «قصيدة حالكة للشاعر چورچ حنين» - ۱۹۳۹ 
(متحف الفن المصرى الحديث - القاهرة) 
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انهم يخلقون من هذا الواقع حقبة انتقالیةء ومن يآتون 
من بعدهم ينسون أن يكونوا معترفين بالجميل» وضد 
الأمر الذى على غاية من الظلم. 

وفى الحقيقة, ما من شىء آکثر مدعاة للاهتمام 
بالنسبة للمؤرخ من حقبة حافلة بالساعی فى كل 
الاتدافات امیا والاتفاقات اا 
بميلاد وموت العديد من الجماعات المتحمسة على 
الدوام والمدججة بالإعلانات » وغالبا ما تكون منزوية 
ف خطا الظلط من الأفكار الجمالية + والسياسية ء 
والاجتماعیةء والأخلاقيةء ولكنه خطأ يحيى الأرواح فى 
عمل یرگائی وبعركن اتا لكات الغار اله 
المتعلقة ہفنهء ومنها ما هو فی بعض الأحيان قاتل له 
ولكن على الدوام موح فى عنف بانفعالات» يحيا من 
آجلها الشباب, ويعتقدون أنهم قادرون أن يموتوا فی 

وفی مصرء إزاء الصدام بين الأفكار- التی هی 
أيضًا غريبة على الفن » والتجارب الفنية بقدر ما 
cals‏ آیضا مهولا فيها ؛ ومتحمسا لها فى تعددية 
متناقضة - فان الفنان الذى عاش هذه الرحلة 
الانتقالیةہ استخلص مفهوم التزام جعله مرت 
بأصوله العرقيةء وأيضا مفهوم الحاجة إلى استقرار 
وتماسك بين ماهيته وعطائه» وفى النهاية درس على 
aaa! yo LL‏ موداه أنه مک الاكاديمية من آن 
ترصده تحت مسميات وسمات غير متوقعة, ولآنها 
ليست جمالية» بل وسيلة للمعنی عبر صيغ تكرارية 
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يكن أن تصيب الجمالیین واكك الدارس Ble‏ 
ومعاصرة. على نحو فهم منه الفنان الصری . بفضل 
| خفاقات هذه الحقبة أنه لن یکفیه أن يكون سيرياليًا 
أو تكعيبيًا أو حوشیا کی یکون أصيلاً أو حتى 
متحرر] من التقاليد ومنتميًا إلى الحركة الحديثة. 

مأضیف إلى ذلك آن فذاكى هذه الحقية الانتھالیةڈ 
شارفوا على الموت جوعا حتى يستطيع الذين جاع 
من بعدهم وتبعوهم أن ينعموا بالحياة؛ لان آولتك 
كانوا كبش الفداء و أما هوّلاء فقد حصلوا على 
گراسی الأسقافيةش گا القدين الحميلة :واوا 
أعمالهم لتحف القن الحديث » ورآوا لوحاتهم 
معروضة فی فینیسیا وپاریس » وفی البرازیل . 

آما الیوم فالفنان الصری جسور. بل ومفامر» ما 
دام آنه لا يكاد يبقى على الدوام فى حدود تقنيته ولا 
يقبل أن يلزم ما بإمكانه أن يؤديه» ويدفع بعمله إلى 
ما هو أبعد من ذلك » معرضا نفسه مع كل لوحة 
يعرضها لاحتمال الإخفاق القاتل. وهو جد مفعم 
بالخيلاء مما يريد أن يقوله متعجلاً إلى الحد الذى 
يكير اة برم بالتئنية ومثل الصسبية الصفار 
يحاول أن يقعل "من كل حبة قبة"..ومهما بدا العمل 
الذى ينتجه أعرج متعثرا » فإنه لا ينتظر لها أن يعتبر 
فى تمام الاکتمال. 

ومن الجلی أن الناقد فی هذه الحالة عليه أن يصيح 
منبها إياه إلى الخطرء مذكرا بكبح جماحه والتزام 


-٦‏ قؤاد کامل ۱ سد 
تکوین - ۱۹۲۰ 


النظام » ودعوته إلى العمل » طارحا كل هذا الحماس 
العسرم مدا من 801 اليا 

انيما مکی گان ار على حکس ذلك اما ء 
وكان يجب أن تمضی بعض النفوس الفغامرة. التى 
استحوذ عليها حقا حلم لا يلقى Gay‏ فی التمرد - 
منادية پالصریة, گل الحرية دون انقطاع» ذاعية 
الفنانين» بل والجمهور Las‏ إلى إذكاء روح الطموح 
والحماس فیهم. وباختصار إلى تحقيق انتصار صعب 
على الخنوع والجهل والكسلء كل ذلك معا . وكان يجب 
إتيان ذلك فى المجالات جمیعا: التصويرء coal‏ 
والآدب »والاجشماء والسياسة وا GAY‏ لان 
المي لا پصحو فى شهال وا حه من Fh‏ اٹل 
أناء بل فى جميع المجالات معا وإلا فلا صحوة. 

وقد تكون هذه الضرورة قد التحمت قلیلاء بل فى 
بعض الأحيان كثيرا بارآء ووجهات نظر شباب 
الفنانین والمثقفين فی تلك الحقبة الانتقالية: ولكن 
النتيجة تبدو اليوم مدهشة؛ يكاد يكون كل المصورين 
المصريين الذين لهم قيمة: شعراء وكتاباء ودراسین, 
يجن ین قن التناشيم فاا س الضعیرلی 
عالم گل منهم. 

وفی الختام من الناسب أن نسجل أن جمهور 
مصر کان, كما لوکان فی ريف قصی , متخلقا عن 
فرنسا بخمسین عاما بالنسبة GSU‏ ء ومائة ale‏ 
بالنسبة للتصویر والوسیقی, وآولتك الذین مرضوا 
ووخزوا حقبة الانتقال التی أتحدث عنها نجحوا فی 


57 


شيع احتفظ بتواصل: آنهم جعلوا الجمهور الصری, 
آر علی الأقل ty tall‏ من معاصسرا الیىہور 
الفرنسی, وقد كان من قبل جامد متزمنًا. وبطبيعة 
الحال» فان هذه الحالة من الغليان الفكرى لم يكن 
بالإمكان أن تولد بین ليلة وآخرى» بل إنها احتاجت 
إلى مرحلة إعداد يمكن أن أسميها مرحلة الجلات 
الشابة . وقد كانت توجد فی بداية فترة ما بين 
الحريين نشرة 'راية الخیال" La Chimese‏ التى 
شوق فى شتوضها إلى ضور القالمختار: الا 
وصل من باریس حيث عاش بصحبة ماریو مونيه, 
وعرف أهمية الصلة بين الفنان والجمهورء وإن لم 
لبر الحم الكيرة اتی تسی کی بارس السا 
التى يبتكر فيها شىء جديد. ثم بعد ذلك صدرت مجلة 
"الضیافة. رلم تكن من الناحية الأدبية سوی منتج 
رومانتيكى من الدرجة الثانیةء ذى طابع ريفى وعتيق » 
ولكن سا استافلت هذه المجلة عنه التقدير هى Lath‏ 
أقدمت على شىء جد جديد وهو أن هيئة التحرير كلها 
آو غالبيتها كانت من النساء وكانت تضم إيمى خير 
الشاعرة» وحماية ونيللى فوشيه زنانيرى. 

وفى بداية النصف الثانى لفترة ما بين الحربينء 
أسست جماعة 'الاسیست Essayistes‏ "البحاث 
التجريبيين» وآصدرت مجلتها بعنوان "إسهامة" Nun‏ 
Effort "‏ مع سالتيل وجيل ليفى فى مجلس التحريرء 
ولكن محتوى المجلة لم يرق إلى مستوى الجهد المبذول 
فيهاء وظل فكرها مدرسيا. 


راخیزادقی هام ۱٩۲۶‏ قام محمد محمود کیل 
geal‏ کان يراس الین الشاهرة الرسممى كو 
بول- آلفريد فيس الذى كان شخصية مرهفة الحس» 
معطاء وعلى كفاءة وخلق. وعدوا لدودا للأكاديمية 
التى كان لها قدح معلّی فى جمعية محبى الفنون 
الجميلة - كام بتزکیته لتولى pid "Colgan!" Kyla)‏ 
الآبواب لجورج حنين » ونظم من أجل موسم عام ۳۶ 
۱۹۳۰ أول صالون "للفسيست" وسرعان ما لم 
جورج حنين - الشاعر النظر. صاحب الروح 
الغامرة» المتشوق لكل ما هو غريب - شمل الطليعيين 
من حوله. 

وفی ole‏ ۱۹۷۷ء حدث شرع بين أعضاء جماعة 
الاسیست التجريبيين على إثر حفل نظم لمارنييتى 
الذی كان فى زيارة عابرة لمصر. وقد حشن حنين فى 
الحفل هجوم على التواطؤ بين الشعر و الاستعمارية 
الإيطالية فی الأعمال الأدبية للفاشية. 

وأسس حنين جماعة الفن والحرية" التى انضمت 
إلى دعوة بريتون العلنة فى بیان بعنوان آمن أجل فن 
گوری مس ee fas,‏ عام ۱۹۴۸ في که مه 
دیجوریفیرا . وقد نشرت جماعة الفن والحرية بیانا 
بعنوان Ga’‏ الفن النحل احتح بشدة على الخطر 
الأ a‏ يه فر على القصوير السديةه ونعت 
الشبيبة الفنية إلى إبداء الرفض ضد ذلكء JS‏ بطابعه 
الشخصي» وإلى الت على القاعیم اللسيقة: 


(*) انظر الفصل السابع. 
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على ان هذا البيان جدير GL‏ نورد هنا أهم فقراته: 
'نعرف بأية عدوانية ينظر المجتمع الحاضر إلى كل 
إبداع آدبی آو فنى sags‏ مباشرة على نحو قل أو كثر 
الدروس الأدبية والقيم الأخلاقية التى يعتمد على 
الحفاظ عليها إلى حد بعيد بقاؤه هو ذاته - بل 
ديمومته. 

وهذه العدوانية تتجلى اليوم فى البلاد الشمولية 
وفى آلانیا الهتلرية على وجه الخصوص بأكثر السبل 
دناءة ضد فن يصفه بالانحلال عسكريون شرسون 
تبوعرا مراتب السادة مطلقى السلطان, وهم أدعياء 
ale‏ ومنحلون. 

انیا ong BEALL‏ راگکتاب: والقٹاٹیدا تلالع محا 
الخصیات, هذا الق اللتطل» يخا تان شب 
تکمن کل فرص الستقبل. فلنعمل من Jal‏ نصرته 
على العصر الوسیط الذى ینهض فى قلب الغرب من 
جدید . 

ثم آقام چورچ حنين بعد قلیل معرض الفن 
المستقل» وقد تواجد هناك وکان من بین عارضیه عدید 
من الفنانين GLY!‏ تواجدوا هناك Lo}‏ لانهم 
منخرطون فی قوات الحلفاء واما GY‏ العملیات 
العسكرية قد احتجزتهم فی مسر ردحا من الوقت. 
ونذکر ضمن آخرین الصور الجری إريك دی 
نیمیس(*) + القنان المتان, الصمم والرسام aang:‏ 
الدیکور المسرحىء والموسيقارء والعماری» والمثالء 


“VV‏ رمسيس یوتان عالم سیریالی 


۸- کامل التلمسانى الام - 153١‏ 
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الروح النقادة الريرة. وتمتد انشغالاته من GA‏ إلى 
الفلسفة » من تاريخ الفن إلى تاریخ الوسیقی» من 
lS Rell‏ إلى الفورسة:وذلك مع سیطو اه على كاف 
تقكيات هذه اثرافت اقا كما تزكر اصور 
الإنجليزى دافيد دی بيثيل صاحب الإبداعات الغريبة, 
پاکسائی الهس اس دیوش کی خانی. AAW‏ 
وأيضًا ولیام ویلز التتخصص فی تاريخ العمارة. 
معوة التي لقص في تاو القن الاين الست 
زيارته لمصر التعريف فى الخارج بالمزج الطريف بين 
الباروك والرکوکو فى عهد محمد علىء وإيان فليتشرء 
ااشاس الانطيوي رالترجم الدغض pets‏ قى ا 
الشعر الاسبانی عتامة وغرابة ‏ والشاعر الانجلیزی 
حرق oly‏ آ تسس علی ارام لاکعشاف ll‏ 
الجديدةء وجورج فريزر أكبر الشعراء الإنجليز 
الشبان. بحائةء وفيلسوف» ومترجم مرموق» 
وسپیریسل دی بو الكاتب ومؤلف الدراما وعالم 
جمالیات Sealy.‏ ومؤرخ مسرحی, وناقد وکم من 
آشیاء آخری عديدة .و يجب ألا ننسی أن جماعة 
"المدفأة" .(The Fa Lamander)‏ التی آسسها جیرار 
بولیت» الشاعر ومترجم هوراس» اتخذت مرکزها فی 
الزمالك- ذلك الحی الأنيق من آحیاء القاهرة - وکانت 
تضم جورج فریزر» وجون والیر وسیرسل دی بو 


وآخرین » كما أن مجلة مشهد شخصی Personal‏ 


(۱) انظر الفصل الثالث. 
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۰ (منذ ذلك الحين. كان يعاد طبعها فى لندن 
على هيئة المختارات)» وتضمنت أعمالاً لم يسبق 
نشرها للورنس داریل» وبرنارد سبنسر وتيرينس تيلر 
وروبیرت ليديل (الروائى والبحاث الذى لقى مؤلفه 
'بحث فى الرواية" نجاحاء وأثار ضجة فی لندن بسبب 
تعويضه لبعض الأعمال ذات الصيت الراسخ). وإن 
غالبية الفنانین والکتاب الذين شرت الیهم کانوا 
یجتمعون بالقاهرة حول سیریل دی بو وإريك دی 
نیمیس فی مكتبة راکاح, التی کان پرتادها چورج 
حنين وكافة الفنانین الصریین الشبان» وان مرسمی 
chy!‏ دی نیمیس ودافید دی بیثیل کانا یفتحان 
أبوابهما لکل كليم مق کال التلمساتی بفزاد کال : 
ورمسیس يونان» وسمير رافع )١(‏ الذين تعلموا هناك 
ما لم یکن بإمكانهم آن يتعلموه فی أى مكان آخر. 
وان إريك دی نیمیس کان يعرض عادة فی صالون 
ااستظیغ ويه ANG‏ مسر بالاشجیع, وقد آعطی 
لفترة من الوقت دروسًا فى تاریخ الفن, ون تأثیر 
سیریل دی بو هو الذى حرر شباب الإسكندرية من 
اعجابه باناتول فرانس, وبییرلوتی» وبورجیےء 
وبرفسكين: والقتصویر آلگادسی وف ما اکٹشٹرا - 
تحت تأثیره - مالارمیه. وقالیری » وجید؛ وپروست. 
وکلودیل» وبیکاسو, ويراك» وماتیس ؛ ودیرین. وقد 


- رمسیس یونا مشھد سیریالی 
سيرد 
0 د 
يونان 
۹- رمسد 


شین 
آمام ال 
-٤‏ رمسی 


إذاعة القاهرة آحادیت عديدة كما کتب Gage‏ فریزر 
الادة» واصدر کل الجلات التی ظهرت آثناء الحرب 
فى الشرق الارسط Gl oll Slat‏ الخلشاء اا 
الانجلیزیة. ونشر جون والير مجموعة مختارات من 
الإنتاج الأدبی فى مصر إبان تلك الرحلةء وإذ نشر 
سیریل دی بو - فى طبعات جد فاخرة - بعضا من 
آعماله» فتح الطریق لظهور الطباعة الفاخرة فى 
مس مساگیرا بدا الاقاط فی الگا وره 
إقبال العلایلی مجموعة مختارات من alll‏ الألانی, 
ونشر سانتینی مختارات عن باریس» كما آصدر 
إتيمبيل مجلة فاخرة بعنوان قیم . وقد تولی إريك دی 
نیمیس إعداد الرسوم والزخرفة لأغلب هذه الأعمال 
ویرجم الفضل إلى هذا التقارب بين الفتاتين الى هو 
فى العادة مفقود أن وجد آلبیر قصیری الفرصة کی 
تترجم آعماله إلى الانجليزية, ویلقی بذلك الشهرة فى 
آوروپا . 

ولق وسط هذه الخمی الاتقاجية ووسط عااقات 
بلا توقف. ومناقشات» وإصدارات ومعارضء لعب 
جورج حنين دور مهما. فهو الذى نظم معارض 
الستقلین عام ۱۹۶۰ تحت رعاية "الفن والحرية" ales‏ 
۱ فى عمارة الإيموبيلياء وعام ۱۹۶۲ بفندق 
ا لکوت flats‏ : وسامح 388۰ فى دار القن يعدرسة 
الليسيه الفرنسیةء ومن ثم كان هو بحق العلامة 


الم یره ala‏ بين الفتاکن الصسبرييخ و Shel‏ 
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وهو الذى حقق التلاقى بین الجمهور والتصوير 
الحديث» وأوجب على الفنانين المصريين طموحات 
جديدة» وربما كان وجود السيدة إقبال العلایلی 
حفيدة الشاعر المصرى الكبير أحمد شوقى إلى 
جواره. قد آسهم فی حصوله على موافقة أهل الفكر 
فى الاق على وجهات النظر UE ll‏ فى الجسارة 

فى هذه الحقبةء ترجم فصل فى الجحیم لریمبو 
إلى العربية ونشر فى "التطور", وأصبح كافكا 
وسارتر وکامو مقروئین » وييكاسوء ودیلقو وتانجى » 
ودالی» وماکس ارنست أسانذة فنانبن موئو‌قا فى 
کفایتهم واکٹر القيم المؤكدة لمصرتا: 

على أن تماسك الحركة كان قصيراً ء وفی عام 
۷ لم تكن جانح الرمال سوى محاولة سريعة 
الزوال للعمل على إعادتها إلى الحياة من جانب 
الشاب شواد: کامل الذي گان بانگان قد توصل إلى 
إثبات وجوده برسومه الاوتوماتية وتصاويره الراسخة 
العفيفة التی eal‏ من أجل قساف شٹودة, 

ولكن منذ وقت SL‏ من نشوئها ارتبطت الحركة 
بطريق بدت فيه الانشغالات الأدبية تتوافق بمزيد من 
الفعالیة مع شخصيات المنتمين إلیھاء وقد وضعت هذه 
ا محاولة الاخيرة نهاية Ue‏ قلق صبوى وموجع. 

على ان الصورین المصريين الذين يكتفى بذکرهم 
مق فته اسلا هم قکامل التاسسائی پرسسیس 


يونان» وباروخ وفوّاد کامل. 


0 
کان کامل التلمسانی وليد الثورة وجیشان زمان 
الصرب. نمت آهماله AM‏ العالعة بالجراش: عن فن 
عنیف» وحس لونى درامى ملفت للأنظارء وجمالية 
سايملا وعق مار اترام رایتابای سینا ھا 
شديدة الياس والتمزق العصی على التحليل. 
التشنجات» وصرخات el!‏ والنويات» كانت تخنق 
عنده الواقع الذى لا ثبات له للأزمان الغابرة. وترزح 
القيمة التشكيلية عنده تحت عبء پسحق الحس 
التصویری. وعند الاقتراب من نهاية عمله بالتصوير 
اتخفشست جرعة البول والاطرف الأقصى فى AST‏ 
ومع احتفاظ التلمسانی بحسه القر للاشفاق وا لدد 
بالالباب فی ابراز الجراح الانساني؟ة آدرك أن عليه 
الانصیاع للقواعد الجوهرية للتصویر الزیتی. وآخذت 
التفاصیل تفس الخطا لتالفات فى الایقاع Jai‏ 
فاد آر تس انتا ولگ كان العديد می BAN‏ میات 
والضیقات: والتخليات قد وسمت ما شاب صرخه 
الفنان من یس وعدم فاعلیة وصيرورة الحركة آضعف 
من المصير الفجم لحضارة متعطشة للدماء واللاعدالة 

الاجتماعية. 

0 
كان رمسیس یونان AST‏ حزما ويقينية؛ وبدا تمرده 
أكثر إنسانية وذلك بفضل السيريالية. ولا کان PST‏ 
قافة يشا فقد ارتضی الاتشغال التحلیلی الل 
وکانت شخصیانه ذاتها خاضعة لفلسفة عقلانية من 
بائع الأشياء بل إن نبرة قاسية صماء كانت تغلف 


شقیسۃ JN‏ کاس 


64 


وکانت هذه بداية رائعة Yad‏ ما يربو على عشر 
سنوات من الصمت وعندما عاد بونان إلى التصویر 
عام ۱۹۰۱۷ Gla‏ ثمار تاملاته وقراءاته. 

اختفت الوجوه الرخامية التی سبق أن آشرنا 
إليهاء وقد تحررت هوية الکائنات من کل فردانية 
خاصة کی تواجه الرکض الجموع للًشکال نحو 
الصيرورة» ویبدو آن صمت یونان وجد فى وفاة کامو 
ڈاتھا معیاوا حديدا التفگیں اقلق مجوده گا وقد 
مع قق هه ما سیر القن ضارعا فى میاه 
الاج ویبقی من ال فصاعدا الحیز الضخم 
الشحاری السضقة taal ts‏ التطراف ء سحارف 
التمرد واصرار النبات ء وصمت الجماد. وقد أضفت 
الأرض كلها الانسجام على انتصاره الجدید Bay‏ 
ایر [تسان الفدہ الاتسان الشمرده الفضبان لالت 
الصمت, الأسئلة بلا إجابة الانتصار عقیم ء والحرية 
فى الأغلال سنة» وهل یعنی ذلك أن الصور الفکر 
يجب أن بتنحی ویستسلم؟ هل یعنی ذلك آنه ما عاد 
مق ارام للكلمة تر آسرات آلا هل بعش ذلك آن 
الع مار العقلانی للانسان, gill‏ دابت النزع 1 
الانسانية عشرین قرنًا على تشییده يجب أن یهوی 
وینهار ء ویفسح الخطی للغة مشوشة مؤلفة من مجرد 
ارهاصات وأصوات آولية متلفط بها؟ 

ولاشك أن رمسیس یونان لایقترب من الآزمان 
Basal‏ هرد Ail‏ آب سلف یل هن فرك سیت 
للقیم الوجودة دوما رغم النكبة العصرية التی 
نحضرها والتی پرتبط بها فکرنا آینما US‏ ویظل 
lyf abi.‏ 


۳- باروخ "العریة" - ۱۹۳۹ 
(متحف الفنون الجميلة بالاسکندریة) 
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وليس هذا الوعى هو الفعل المتحرر » بل هو الفعل 
الذى فی عداد التکوین. إن السيرة جد مختلفة: 
پتوحد العٹل واللشاهد فى السيرة ذاتها رتست السمة 
العالية ذاتها. ما عادت الثورة مجرد ظاهرة بسيطة 
بل حقيقة واقعةء حقيقة تندمج فى لاشعورنا الذی 
يشكل فویکها: میاستر AST‏ اصنداکها خقاء الأحساد 
المشيعة بالشمس, القی تحدث عنها galS‏ . تضحت 
عمدا بهیئتها وتوقعها الدیونیسی لتلحق بسر الحبات 
a cal‏ تد السماء المتفسهية لقریق اضر 
التوسطی. إن الریاح حاملة الالهامات التی یعجز 
عنها الوصف. وأشعة الشمس التحيرة فی مسیرتها 
غير المآلوفة لن تتحکم في الستقبل فحسب , بل 
وسوف تسیطر على الاتحلال الضطرد لستقبل غير 
مؤکد (AWW)‏ 

ما عاد Ld‏ تکوین ولا تالف کمی مما یستجیب 
إليه النقد الفکری للمتأمل» بل حل محل ذلك بسط 
للقوى كافة على اختلافهاء وتضافر كل صخب 
وضوضاء والإدلاء ببرهان حيث لا مجال لبرهان. 

هل ارتضی رمسيس یونان» الذى هو مصور قبل 
كل شیء واستخدم أساليب نقلتها إليه التقاليد 
ال کیان 99, هل آرتشی فى تفسويره الشورة الٹی 
قذفت به إليها عقلانيته آو يمكننا آن نقول عقلانية كل 
الأزمان, أم أن هناك فى حالته انفصامًا بين المصور 
والفکر؟ 

أجلء وذلك لو لم يكن بونان قد آدرك الهوة التی 
تفصل فکره عن متطلبات التشکیل. ولم يكن قد ارتوی 
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بالنزعة الإنسانية الجديدة, ولم تكن أحلامه قد 
صاغتها لهفة ريمبو» وحتمية لوتریامون الإجرامية 
والملاتكية فى الوقت ذاثه: وشخصیات سان وصوت 
بریتون الگییں: كل ذلك معا انه لا نکران ماضیه؛ ذلك 
الاضی يستحوذ عليناء وتصبح عیوننا وقلوینا مفتوحة 
من جدید على ما كانت عليه فى زمن الاحلام الاولی. 

وبعد ماذا يقال عمن یتناول القربان فى حجر تورة 
لا OLS‏ لهاء مولودة من رحم التقالید المتواتر علیها. 
بل وشارك یونان؟ أم الثورة فی انضاج الثمرة التی 
سقطت من الشجرة التليدة النفرس جذعها فی 
آعماق غير مشکوك فیها ‏ وان کان الکشف عنها 
دائبا من جدید؟ لا یبقی إزاء ذلك سوی التهکم. 
والتزام الصمت. وهو موقف اللاقبول وهو موقف 
الرفض وعدم الانتماء الا أنه على عکس ذلك لو أن 
الرچل لم يتمسكء آو لم يعد يتمسك بالكلمة التليدة» 
فان قلبه على العکس ٠‏ أفصح عن تشبثه بالقديم فى 
لغة جديدة. JE‏ رمسيس يونان واققًا على قدميه. 
عنيدًا منيعًا على عتبة البناية التى أقامتها التھویمات 
المتمردة لأيامنا الآخیرة . 

وهو لم یجتز العتبة» ليس GY‏ لا يعرف ما الذى 
ينتظره فى قصر التیه. ولكن على العكسء فان هذا 
التمرد يرقى إلى ما هى أعلى من الجموع المتعاركة 
کی يحيا على نحو آفضل مصير هذه الجموع ذاتھا. 

وسرق تلقی گل هذا الخوتر al gall‏ لج ide‏ 
مسجلا بإلحاح فى آلوان لوحاته وتكويناتها. کان 
دالى نقطة انطلاقه, لكنه لم يقتف أثر أستاذه فى كل 


۷- قؤاد كامل تون ت ۸۷ 


شطعات العيقرية. بل اته اتفقصل (LA)‏ يقير hae‏ 
عن اتباع ميرو وإيف تانجوی. على أن تقنيته - 
بالمعتى الخادى للكلمة - مدينة إلى الفلاندرین وفنانی 
الشرق الآقصى المجهولين فيما يتعلق بنمنمة 
التفاصیل» وتحرر الألوآن البداثية السمة فى أصداء 
النغمات الثرية gh‏ بعبارة أخرى فى جزئيات درجات 
التلوين. وقد قام التكوين عند رمسيس يونان على 
الباروك بقدر ما قام Casi‏ على الكلاسيكية. وان توالد 
الخطوط» وحصيلة الأفقیات العديدة والعموديات ذات 
الظلال جاعلة جسم التکوین کأنه یسیل دماء 
والتحولات الآريبة إلى العنوبة التی تکاد أن تکون 
لانھائیةء فتضیء البنیات والبنفسجیات وترقی بها إلى 
سے الأمي گل هذه ell on SW‏ وخرت کسی 
PS‏ لھا كیا اک بترم مھ اسك وا 
تشگیلیاء ومع ذلك » فثمة اٹسجام كبير ينتظم اللوجة, 
ويعطيها نبرة کلاسیکیةء وتتلاقى لدى يونان ديمومة 
لونية تتمركز عند نفمية فريدة: الرقائق البنية, 
افك اليمج ٠‏ الأضمن البرتشال» الكيات 
الحترقة تضاعف إيقاعاتها المتعددة فی ضوء مذهب, 
ملطف للتضادءمدبر للحاسیس الرهيفة للحلم 


o: ۰ 
: 


تصوير مثقف » تصوير شاعرء تصویر رجل ممزق 
)( 
باروخ ليس مثقفا وما من فكرة میتافیزیقیةء فى 
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ta 7‏ :راجا یگ 
بدأ باروخ يشق طريقه مصورا للمادة فى الآونة التى 
عرفت السيريالية فى مصر درويًا جديدة تدق عن 
الوضف موغلة قى سیر الشياب الاشوان بالكعة 
والحلم آما باروخ فلم يشارك فى هذا التيه. بل إنه لم 
يقتصر فى هذا الخضم كمتفرج ء بل کمحارس 
حدود" يكاد يشهر سوطه فى يده » مطالبا من خلال 
أصدقائه ورغما عنهم بحقوق الحكمة والتبصر وذلك 
على حساب الحلم أيهناء بل وامتنم عن المقماركة 
lect‏ فى «معارض القن الحر». 

ویبدو باروخ dis‏ آول آعماله » وقد فهم العنی 
العميق لفطرظ القنوة فى الوح خطرط القوة gill‏ 
تفصح عن التكوين » آو بعبارة آخری السبب الاولی 
لكل توازن تصویری. آضف إلى ذلك الکد الحثیث 
Ja J‏ کان مکانه أفضل لو وجد فى نقابة من حرفیی 
العصر الوسیط من أن یوجد فى عزلة مرسم فردی. 

كان "الوضوع -الحافز" قلیل الاهمية. آما ما كان 
ا lag daa‏ گان LAS‏ بحسي له خساب هقی 
التركية علی الحقوی الخال (pasties‏ الفاق 
الس للقتان + علق نسماة لكق caplet‏ 
والانسجام والتوازن » والواقع ان باروخ تحرك من 
المادة متوصلاً إلى الانتصار على المادة؛ ولا زلت Sal‏ 
گل تلف اللعدية القی گان پوحی بها حمله دون of‏ 
یتوصل قط إلى اقناع النقد. کان العصر عصر 
مطالبة اللوحة بأن تحکی حكاية ولم يكن لدی باروخ 


سوی أن يقدم تصویرا. وکان الدعوون یجدون ان 
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۸- فوّاد کامل 


۱۹۷۰ > 


موس : 
= 7 ۹ 


۳ 


جزء تفصیلی من لوحة تکوین" - ۱۹۵۹ 


الوليمة المعروضة agile‏ جد هزيلة. ساستحضر هنا 
لوحتين من مرحلته الآولى تعتبران ضمن آجمل 
الال وكشيها سیب تك القق all‏ دیق 
بالإسكندرية وهما "امرآة وطفل و"العرية' إيقاعات 
رمادية تتوازن مع الآلوان الزرقاء العميقة آو مع لون 
ان فا مرگروت او وة احففظ في آارقت 
ذاته بدرس جرومير ولوت وخط حازم قاطع» و جو 
مغلق معزول بتاثیر بنية قویةء ملتزمة بالفاهیم 
المثالية لقاعدة الرقم الذهبی . 

فى عام ٦‏ سافر باروخ فی رحلة دراسية إلى 
فرنسا ء حيث زوده جلیزء وجاك فیون» وجروميرء 
وليجيه» جنبا إلى جنب مع تعاليم براك AL‏ 
بالعنصر الروحى لتحول جديد لتصويره. لقد علمه 
"کلاسیکیو" العصر آن العمل الفنی لیس هدفا فى حد 
تام يل هو رع aA‏ التسییےۓ الأول fel‏ 
ملموس عن باب جديد مفتوح على تأملات القلب 
والروح. 

وإبان بعض سنوات آخری استخدم الوضوع ' 
كوسيلة لتحقیق الذات. Lely‏ اعتبارا من عام ۱۹۶۹ 
فان باروخ صفی ما ضيًا جاداً لیواجه صعویات 
جديدة. 

واصبحت مثاليته الجديدة تتمثل فی الآتى: ان 
ستعلق | Ball‏ + آع متالب مق القط القالمن ald‏ 
س آن بتظم SUI Mita‏ لیس على آنہ كنا کاخ 
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من قبل GLb)‏ يضم عالا وإنما بالأصح کحقل 
للرؤى التی تتفتّح بجسارة على الستحیل, على 
الستعصی على الفهم « على المجهول. 

واعتبارا من ذلك صارت اللوحة مشاركة فى تجربة 
الإنسان ليس كفرد بل كجزء من ضمير سلالةء من 
ضمير عصر. الدائرة تکسرت. و الأشكال محقت 
وظهر الإنسان الجديد دون شكل ملموسء دون 
أنموذج مقررء وقد أرجع الى المادة وتمثلت صيرورته 
بالضرورة كانتصار على الادة. ومن جهة أخرى › 
فإنه على الرغم من موت الأشكال التقليدية « فإن 
الإيقاع لم ينتقص ولو أدنى انتقاص. ویجلی باروخ 
alte‏ العامة مشراؤيات متكسرة وععوديات سامقة: 
وخطوط عمودية تتغنى بالمرور الحاسم للحدود 
thy atid, etal‏ ممصافظة على فرازع الىك 
البصرى آو بعبارة آخری الحیوی" للوحة. ولكن إذا 
بقيت الحركة مرتبطة بالادة» فإن الضوء راح یدفی 
داگلیا اترات Gout)‏ الما 4 

آود أن أبرز ایک sic‏ باروخ الاقتصاد فى 
الوسائل» الذى هی سا سپا لتصماويرة., ذلك 
الاقتصاد فى النغمات الأرليةء والجرعة المتضبطة 
للكماليات حيث ما من درجة لونية تتملق العينء وإنما 
الكل يشارك بالحاجة ذاتها فى التوازن بين لون 
رمادی واضا صفراء عميقة حسشیۂۃ وكستتاتى 
يتحول بالضرورة إلى لون بنى آو إلى آحمر باهر. إن 


التوافقات البنفسجية فیما بینها تشكلء وحدهاء 
العمق النهائی للوحة. 
)٤‏ 

ولا گان التلمساتى قد ترك العرکة (Bus‏ گیا 
انسحب يونان وباروخ إلى باریس » فقد ظل فواد 
کامل وحده يمثل 'العصر البطولی . 

وقد حدت آرستقراطية فطرية od‏ وحس آکید 
all Ques‏ بهذا الفنان التشکك أن ينغمس فی تأمل 
عضوي کان الوت مل عمل بتک + كما عرف 
عنه يهنا i]‏ متامل دون انزعاج للعادی من 
الاحتمالات الطارئةء ولکن لم يكن بالعروف- حتی 
عام ۱۹۰۸- أن صمته کان یقوم على تطور شبه 
کامل لفنه. 

کانت السمة السائدة لعطاء ورسالة slg‏ کامل 
هى الحصافة والفطنة. الواقع» أن هذا الفنان الأمين 
الذی Uh‏ یتأمل فته منذ قرا بة عشرین Vole‏ لم یجلب 
لا إلى لوحاته ولا إلى رسومه؛ آمارة مخفقة. إنه حالة 
جد نادرة وتستحق أن يشار الیها , وبالأآخص عندما 
تتعلّق بذهن فضولىء قلق » وعلی الدوام فی طليعة 
حركات الفكر call gf‏ هندنا.. الذي لا بحبه فاد کامل 
هو الفامرة کمجال لحرية يساء فهمهاء ولکنه يحبسها 

ؤشر abet‏ للرد على آکش تساولات وجودنا الحاحا. 
ولعل البعضی سیکف لذلك عن فهمه؛ ولکن ذلك ان 


بحبط همته عن أن يشق طریقهء عبر ما یدق عن 


74 


الویصف: Gage‏ پان إدراك الحقيقة پنتمی إلى ما لیس 
له حدود . وبالاضافة إلى ذلك» فان شة توازنًا كبيرا 
ينتظم کل مسلمات مشکلته الداخلية: ألا وهی إسهامه 
الکائنات الحية فی نظرة تساول إلى حياة الأشكالء 
والألوان » والأنغام اللانهائية لدقائق الفوارق الروحية. 

من السیریالیةء ثم التعبيرية التی مارسهما فی 
لیس ثمة انفصام » بل هناك تواصل. من المؤكد أن 
الخطوط قد اتخذت لغة جديدة, بینما على Sell‏ 
احتفظ بالتکوین, وقام توازن عضوی فی اللوحةء أما 
الشكلانية کی بختط طريقه فى الجال البكر لشاعریة 
الآلوان. 

سوف يكون من السهل أن نمضى إلى تنمية فكرة 
الحسبان فحسب كمال الرؤيةء وتوجهها إلى حد كبير 
gai‏ آسرار الضوء والظل والحقيقة وإيماء التفاصیل 
بدورها إلى النحنی الفکری غير الحدود» لقلب فی 
الالوان ونمتماتهاء على رصید بتعاوین تلك اللیالی 
الباردةء الرطيبة» بل والفعمة بتهاویم الروح أيضاء 


وصرامتها. ولیست کلم الھروب هی الناسبه 
للاستخدام فی موقف مثل هذا. بل كلمة التحرر» ون 
لم يكن فؤاد کامل بدفوف النقد ضارباء فإن تزوده 
بأسلحة الحقيقة » قاد مواطنیه نحو التجرید . 
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(مجموعة ماری کافادیا 


( 
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والقدر - ۱۹۶۹ 


الفصل الثالث 
يقظة الضمير التصویری 
(جماعة الفن المعاصر) 
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۱- عبد الهادی الجزار 


منذ Ste‏ قرونء ماعاد هناك مصورون مصریون › 
ذلك آنه فى الحقيقة ما كان بالامکان آن یسمی بهذا 
الاسم لا ممارسو النمنمات الفارسية ولا الزخارف 
الشرفية السكطية إلى gums‏ فى متقسق الخصز 
الق اظعی, وهى الٹی تذضشورت فى امان المفاليك 
Hie gl‏ ومتی كان الامر كذلكه فليس مدهشا أن 
نصادف بعضا ممن یؤکدون آن التصوير المصرى 
تنا بدا بفضل معجزة حوالى عام 015:45 علی آن 
كثيرين یعتقدون GALT‏ إمكان إرجاع هذه البداية إلى 
السنوات الآولى من القرن العشرين . ولكن هذا رأى 
خطیر: فذاك التصویر كان يحتفظ إلى حد كبير إما 
ببصمات الانطباعية الإيطالية كما جسدها 
سيجانتينى » أو بالصورية الضيقة التى أوحى بها 
جیاکومو فافوریتو بالإضافة إلى الآكاديمية المفروضة 
مق جاب مدرسة القتون thecal‏ راتا گان £8 
مصوران مصريان جیدان, هما ناجى وسعيد إلا آن 
آنا Lage‏ مع ذلك لم يشكل مدوسة + لان رسالا كل 
منهما كانت جد ذاتیةء من ناحیةء ومن ناحية آخری 
لآن ناجی, ذا الطبع الحساسء آراد أن يخضع 
مزاجه الشعرى لنظريات عميقة فى عقلانیته» وإن 


)١(‏ تاريخ أول معرض لجماعة الفن المعاصر. 


خضع سعيد لموثرات جد قليلة التجانس مع الطابع 
المصرى: الکواتروسینتو بالنسبة للتكوين » والنزعة 
الفلاندرية بالنسبة لزواقية للآلوان على نحو» كان من 
الطبيعى أن جاء تطوره الشخصى إبان نضوجه لا 
يدين فى هذا المقام إلا بالقليل للمذاق المحلى. 

ومن جهة آخری فإن جماعة الفن والحریة' كانت 
هى التى ارتدت عن الأكاديمية باستعمالها لأساليب 
ما كانت خالصة لهاء ولا تمت إليها بصلة القربى : 
ونعنى بذلك السيرياليةء والتكعيبيةء والحوشية, 
والتعبيريةء وفضلاً عن ذلكء فإن وفرة من الأفکار 
اللاتشكيلية والاجتماعيةء كانت تعتّم رؤية هؤلاء 
الصورین» مما كان لایسمح نبوا جادة من تطيع 
آحد هذه الأشكال التى تمثل فيها رد الفعل ضد 
الأكاديميةء بالطابع القومى فضلاً عن توجه اختيار 
غريزى نحو السيريالية والتعبيرية. 

ومع ذلك: فقد آسس القبانی منذ عام ۱۹۳۰ معهد 
القربية وقى LAL‏ ذاكة سی شفقیق زاس ومحمد 
عبد الهادی مستلهمين بمناهج دیوی وريد معهد 
التربیة الفنية" حيث ظل یوسف العفیفی الشخصية 
الاکش سوا 


إن الرجل الذی صنع معجزة التصوير الصری 
الحدیث هو حسين یوسف آمین. آفاد من الوسائل 
الٹی Ly Sede‏ هذه السات تمن تسرف گی 
یشگل تلاميذ. ولیس بکاف القول بن هذا الرجل قد 
اکتسب معرفة عميقة بمدارس التصویر فى فرنساء 
وإيطالياء وإسبانياء والبرازیل لفهم ميله الفطری 
لاکتشاف الواهب, ولا ذلك الصبر القدس الذی جعله 
بای تلامفته بالدرسة اانا حي إلى ما بعد 
تخرجهم فی كلية الفنون الجمیلة » بالإضافة إلى 
منهجه الذى اتبعه فى اکتشاف وتنمية شخصیه 
التلميذ. وبالتالی إلى تدريبه- کل ذلك لم يكن AIS‏ 
لتفسیر حماسته التى كان يضفيها على إبان 
الاجتماعات التى يعقدها فى بيته الريفى الصغير 
المنعزل عند سفح الأهرام » والتی أعطت الحياة 
اع gall‏ اعاس وقد سار فلاگیها سعدا 
مرموقين: كمال يوسف , وموجلىء ورافع» ومسعودة ء 
العطاش رمیسوم dats Sls‏ ووا 

بل ولا يكفى فى هذا القام حتى القول بان حسين 
يوسف أمين شكل المصورين بتحريرهم من العرضى 
الزائل» بغية استجلاء الجوهر AL!‏ وتخليص 
توجههم التشكيلى من الحكايات الأدبيةء والترجمة 
الحرفية للأشياء » وتدريبهم على تحقيق تالف اللوحة 
وتماسكها . بربط مجموع العمل بكل حركة. وكل 


(۳) حوالى عام ۱۹۳۷ . 
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موقفء وگل خصيصة جوهرية للأشياء بداخله وکذلك 
دفعهم إلى الدراسة الدقيقة للمقومات المختلفة للوحة 
Lisle,‏ هذه المقدمات بالتكوين ككل . سواء من 
الناحية التشكيلية آو من ناحية ما تومئ إليه الأشكال 
داخل ذلك الكل. ولا یکفی فضلا عن ذلك القول بان 
حسین یوسف آمين صاغ روح جماعته بتوجیه بحث 
آعضائها نحو اختیار موضوع ينصاع لزاج کل 
منهم. والعالجة التشكيلية الاکثر قدرة علي GLY!‏ عن 
هذا الزاج» والفصحة عن الفهوم الاکثر ذاتية 
وخصوصية لکل منهم. تطبيقا للمفهوم الجمالی 
للجماعة, وتطبیعاً للتعبيرية التی نجحت جماعة الفن 
العاصر من خلال شخصیاتها الأهلية فى تحقیقها. 
OLS‏ إن کل هذه الشروح ما كان بامکانها قط أن 
تکفی + لان الأمر oda‏ الرة ء ما عاد بتعلق بان سے 
فنان مصری نتاجا ثانویا للمدارس الايطالية ء أو 
الفلاندرية» أو الباريسيةء ولا آن بنخرط فى اقتفاء 
خطی بعض کبار آو صغار فنانی آوروبا العاصرین» 
ولا أيضًا وبالأخص التعبیر عن فكرة تشكيلية غير 
مناسبة لا تمت بصلة إلى مع ولا تنتمی إلى آية 
تجربة مستقاة من أوضاع نفسیةء آو اجتماعية؛ آو 
جغرافية تتعلق بهذا البلد. كما كان يفعل كل efi si‏ 
الذين رسموا فى مصرء حتى آفضلهم. قبل آن يتدخل 


حسین بوسف أمين» الذى ‘gil‏ كما نقول. بمعجزة. 
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۳- سمیر راقع 


۲ - سمیر راقع 


الزمن - ۱۹۶۷ 


والواقع آنه Gal‏ ذى بدء لم یقم فحسب باکتشاف 
فنانین فی أوساط اجتماعية. فى مصر كان مجال 
الفن والقیم الفكرية مفلقا تماما أمامهاء ولا تکترث 
etal ob lath‏ وال إلى تحقیق الذات» راداء 
الزمب الا نل وآگگی مق ذلك کاتت كلك الوا 
بحسب التقالید التعارف علیهاء تعتبر الفنون 
التشكيلية نما وخطيئّة: والوقف اللا آدری للفنان 
الحدیث کموقف شیطانی وغیر مقبول فی نظر عالم 
الأخلاق المطلقة. 

ولس کا دن اقافی ااعسیان ماوت حا 
العامة اليومية الأشبه بحياة چموغ النمل» وشدة 
وانصياع الحياة الاجتماعية عند هؤلاء العامة للتقاليد 
والخرافات التى تحيل إلى طقوس سحرية عدیدا من 
alan ss‏ الصا القاهية ليثه ا لماك ساس 
ذلك جهل مطبق ليس فحسب بأوضاع الحياة فى 
أفلاك أو بلدان أخرى » بل أيضًا Gill‏ فی كل 
مظاهره واشگال: وبعد ذلك فقد كان لهولاء الصورین 
الشبان الحدس الدهش لفهم آنهم سوف یجدون 
رسالاتهم الذاتية فی آعماق العقل الباطن الضمر 
تحت الصمت وعدم الرؤية والقلق الدرامی لأوضاع 
فتد الأرساظ آلتی فکرا ورا قیہا:وآھمارا کیا 
خسیرا متدرا شیم على شاکته. ومن هنا ah‏ 
الطابع الشعبی ء المعكم + الارامی + القاسی: الحزین, 
والذى يعد على نحو ما مرفوضا لفوات آوانه لأعمال 
هؤلاه الصسورین الشبان» بل آیضا لان هذه الأوساط 
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تمثل الاغلبية الكبرى للسكان. والجذور العميقة التى 
تربطها بتراب بلدها. كان الطابع المصرى الخالص 
علاقیم والصوت الجهول الفرید الذى یسمعونه فی 
یومنا هذا ویمکننا لاول مرة أن نقول إن مصر من 
خلال عطاء فتی منقد + متآجج بالحيا» شدید 
الإلحاح» تحتج » وتتمرد. وتؤكد وجودها. وکانت 
الثورة الصرية الفنية. تحتج على آوضاع آلف ale‏ 
رة + وقد شهار ور كات القورة الحا 
الفنية, على نحو ماء نتيجة يقينية وانتصار يقظة 
الضمیر gill plete‏ يمير pleats‏ الصورین 
الصرین الشبان» ورسالتهم اللحة. 
وقد توصلوا فی النهاية بعد دراستهم للتقنیات 
الآوروييةء إلى وضعها فی خدمة احتیاجات تعبیر 
آصیل استخلصوه من العدمء وابتدعوه من اللاشیء» 
آنا Le‏ گان التقارت بن التقتیات والاحتیاجانت» وعلى 
مدی طویل من المارسة والتجربة تحرروا من هذا 
التفاوت. مما جعلهم یصلون إلى التوفيق بین هذه 
رقف ومن لاسکی ST‏ کت اکتمال ذلك BALAN‏ مث 
وسائل التعبين رالشی: ار عله سا تال آمرا من 
شاك مستقبل البحث الراهن لشباب الفنانین فی 
مصرء ولکن هولاء على آى حال قد ولدواء إنها معجزة 
elias‏ ومن الأن قصاعدا اسیحہ گل الكجلهات 
متوقعة آو ممكنة. 
ولكن بغية أن نطوق موضوعنا عن كثب أكبرء 
فاتتسدی اتاریغ جماعة الفن المعاضين. اها ف cola‏ 


فى أعقاب جماعات آوحی بها التمرد على الاکادیمیة 
بين عامی ۱۹۳۷و ه184 مكل "التجریبیین" والفن 
الستقل" اللتين آسسهما Gage‏ حنین» و الفن والحرية" 
التی كان منضما Yall‏ رمسیس یونان, وفؤاد کامل» 
وکامل التلمسانی, وقد oda cual‏ الجماعات دون ایقاظ 
الأرواح» أو حسب التعبیر العزیز على أندريه چید دور 
القلقن. 

فى ple‏ ۱۹۲۹ آقامت جماعة الفن العاصر 
معرضها الأول فی شهر gale‏ فى دار الفن فى مدرسة 
الليسية القرفسية بالشافرة. وگن يلغت اتال 
العو هة VAs‏ قطعة وزارت دض جلت الاقاد 
والجمهور يدركون أنھم فى حضرة حدث حاسم فى 
تاريخ التصوير المصرى الحديث الذى لم يكن حتى 
آنذاك ذا طبع مرض. aats‏ التسمال نة كلها 
تصور موضوعات من الحياة الشعبية» آو مفرغة فی 
قالب درامى أو شعری تبعا لزاج أو حالة الصور 
النفسية لحظة رسمهاء ولكن دون آن تلحق بالتشكيل 
فى ذاته على أى حال خيانة. بل على العکس, فإن 
وجهة النظر التشكيلية توجد مسجلة منذ البداية فى 
كل من هذه الأعمالء هذا Gly‏ كان ذلك فى حدود 
الحاجة العاجلة التى يستشعرها كل مبتدئ عندما 
يجب عليه إعداد تعميم أو استجلاء ALS‏ أو التقريب 
بين انطباعين متباعدین, ويعد pole‏ من ذلكء آقامت 


NVA ٤۸-٦ - ۱٤ عدد‎ (۱) 
. ۱۹۶۸ بتاریخ ۲ مایو‎ (۲) 
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الجماعة سرقھا الٹاتی فی تابی خدية الشاب وقد 
تولى بنفسه الدكتور عبد الرزاق السنهوری الذى 
گان allt‏ وا امہعارف العميفية نزاهسة 
الاعتراضات المثارة من بعض الأساتذة والمفتشين 
الأكاديميين. 

وكان تصريح السنهورى إلى صحيفة الصری )١(‏ 
بعد بضعة أيام من افتتاح المعرض بالغ الدلالة فى 
هذا الوضوع: "هذا الفن يحمل فى ذاته دلالة عميقة 
وإن كنت لم آتوصل إلى الفهم العميق لكل ما يعبر 
عنه, إلا آننی مقتنع على أى حال أن هذا الفن يصور 
عصرناء وأنه سوف یکین له تأثیر حاسم على القن 
أف 

على آنه قد ثارت معارك حامية فى هذا المقام. 
التربوی السید/ قيولاء والناقد جيرهولد تصديا 
laa gl‏ ااسعحافة العربية Rake Vy‏ « کسا ام 
الستار حوره رسأوق الستضار الى أقاك ہیزارة 
تارف og cag lll‏ فیس ای ساف مه ماف 
الفن العاصر وحسين یوسف آمین» وذلك فی معرض 
دفاع لافت للنظر عن الجماعة باجتماع عقد(٢)‏ بمتحف 
gall‏ الحدیت آتتهی برع إلى مسصاف الديرين 
الرئیسیین. وفی العام ذاته شارکت الجماعة فی 
معرض القاهرة اللولی وفی ale‏ ۱۹۶۹ عرضت 
الجماعة آعمالها بجمعية الشبان السیحیین ثم فى 


نوفمبر من العام ذاته بجناح مارسان فی باریس وقد 
تحقق بذلك لاول مرة آول لقاء لنا وللكونت دارشو 
باعمال سمير رافع وعبد الهادی الجزار وحامد ندا. 
واعتبارا من هذا التاريخ نظمت الجماعة معارض 
فردية نکتفی متها بالاشارة إلى آول هذه العارض : 
معمرض سمير رافع بنادی الحامین عام ۱۹۵۰ 
ومعرض ابراهیم مسعودة باللیسیه فرنسية ومعرض 
spall‏ يكال Bags‏ ما دين Wot alle‏ 1۹4۶ 
بمتحف الفن الحدیث» وقدمت أعمال حامد ندا عام 
۳ بنادى الدرسین بالجیسزة, وفی عام ۱۹۵۶ 
عرض الحبشی (موجلی) ومحمود خلیل: الأول بنادی 
الصحفیین والشانی بالصداقة الفرنسية. وآصبع 
عفنام سا اھ sacle‏ خا سل سض 
من آعمالهم فی متحف الفن الحدیث اما بالقاهرة 
وإما بالاسکندرية. 

نعد 134 الذى قفاو وقل الاقترات مخ اتال گل 
من هؤلاء الصورین نعتقد آنه من ا مفید الاشارة إلى 
ما يشتركون فيه جميعاء ويدنى بهم إلى النقطة التی 
تجعل منهم جماعة من الآن فصاعدا على رأس حركة, 
وربما أيضًا مصادرهم وقواسمهم النوعية الشتركة, 
ويطبيعة الحالء ما يميز كلا منهم فى الوقت GIS‏ عن 
الآخرين. 

إنهم جميعًا يبحثون عن إرساء علاقة حميمة بين 
الوسط وفلسفته» من ناحیةء ويين روح تقنية مطواعة 
للموضوع من ناحية أخرىء والكشف فى نطاق هذه 
العلاقة المزدوجة عن السيكولوجية الشخصية للفنان 
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الذى هو مبدعهاء Lily‏ ما كانت شخصية كل من 
آعضاء الجماعة متباينة عن شخصيات الآخرین, فان 
جماليات الجماعة تستهدف Gawd‏ توثیق الأحاسيس 
التی تضفیها الأصالة الصرية لبادرات الفنان على 
ما تعبر die‏ من آشیاء بحیث يوجد هنا فی آغلب 
الأآحوال تعبيرية متفردة طالا آنها وان كانت صادرة 
من الغرب بایقاعها الشکلی. تضحی غاية فی القومية 
من حیث مضمونها. وهو ما یجعل من آبحاث حسین 
یوسف آمین مشار للاهتمام إذ هى النطلق الذی 
صدرت عنه روح تحليلية صادقة عند سمیر رافع» على 
سجیل القال: والصال آن لوحاہ سکس اف" 
ومضاهه من القظم ودراساکه مق فناتی 
الوزیکهول, والروح التی ألهمتهاء تظل على النقیض 
من مفهوم سمیر رافع؛ ولکن من الحق أيضًا أن 
الاندماج فى نسق تحلیلی هو الأساس فى عمله. ۱ 
تقود جمالیات الجماعة إلى الرمزية التی تلعب فی 
الواقع دورا مهيمنًا فی عمل کثیر من هولاء الصورین 
الشبان, فضلاً عن إنه. على سبیل الثال. يسود 
آعمال سمير رافع نوع من العقلانية الزخرفية» تذکرنا 
بالأرابيسك. ویری عبر العدید من أعمال الجزار شکل 
خطی يبدو (lie‏ بالکتابات العربية للعصور رفيعة 
القام ء بینما كثيرا ما تمیز آشکال ندا القلقة سکونية 
تكاد تکون فرعونية. ۱ 
وبذلك فإنه من ناحية فإن ما يميز کل من هؤلاء 


الفنانين الثلاثةء يوجد آیضا عند الاثنین الآخرين: 


ویتحدث إليك ثلائتهم» کل منهم بلفته الشخصیةء عن 
الشوق الڈی سون Seal‏ الشعمية فى مسر : 
والاحساس بالقدرية الذى يثقل هذا الشعب. عن 
التمرد العاجز قی مواجهة تراث هذا الاستسلام 
لمصير من يفكر فى هذا الجحیم الایکم» ویفسر 
آوهام» وإخفاقات الروح الناضلة ء وعلی الأخص من 
أجل العرفة. ويينما یحقق الجزار على سبیل الثال 
هذه الفكرة بعمقء ریما بتأثیر تراث روحی سلفی» 
ویمیل كمال یوسف الأمیل للريفية والرئائية إلى 
الانطوا ء أكثر فاکثر على الشکلات البنائية للشکل. 


وبا مثلء بینما یطور مسعودة فى لوحاته مزاجًا من 
العالية الشاعرية. وینمی سمیر رافع البحث عن عالية 
تصويرية بصفة خاصة. فان کلیهما یعرضان هذه 
العو اشتری مال حلب عقل فان مق را ترسیت 
فى الإدراك ببطء مثل بنية علوية لقدر مأساوی 
وغيبوبة الحياة الشعبية التی هی الدنیا المصرية. 

هذا شعاد عن أن ola‏ الدتيا oll!‏ نا il ses‏ 
پاستمرار التذکیر بها باستخدام الرسوز coll‏ 
یستقیها ندا والجزار مباشرة من التقالید الشعبية بل 


suc -۶‏ الهادی الجزار 
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درس تحضیر فی الأرواح - 14٥١‏ 


والخرافیةء التی یعتبران شحنتھا الروحیةء وجوهرها 
الانفعالی. وقدراتها الشريرة من ازداوجية معانيها فی 
تجربة القرون العشرة ا مرتبطة بالنماذج الشعبية 
الخالصةء مثل الرقم خمسة الذى يصوره کف فاطمة 
مشھراً بحسي االشورات الشغيية گی وحة teal‏ 
ومثل السلحفاة التی منذ Log sill‏ العربية لزینون, 
آدخلت آول الآمر فی الأدب الشعبی + ثم شی 
الوروثات الشفهية» ثم غدت تعنی الصبر والسلام. أو 
الثعبان ذا الأصول الطوطمية الأكيدةء بحیث إن اله 
الکهوف ol Lally‏ السحيقة هذاء إله أعماق GAN!‏ 
الغامضة هذا آضحی, عند دخوله التقالید الشعبية 
حارس البشر» وفی صورة الخلخال یلتف حول الساق 
حارسا المرھ وكذلك gp Sil‏ الشرعوتی» على هذة 
الق العطاء asl‏ رسا ال هب EST)‏ 
والجنس واليمامة tourterello‏ عصفور Gall‏ عند 
آترونیہ الشبسك رهزا السضیاه وال لمكا اب 
حمت النبی حبیب الله. عندما لاذ بمفارة من آعدائه 
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بان مسبت سنگلپا یعشھاء وصارف [yey‏ العصية 
والوئام وقد ظلت العين فى التقاليد الشرقية انحدار 
عن ali‏ الفراعنة والإغريق سلاحًا مذهلاً يستعمله 
البعض فى الاحتماء من "العين الشريرة". بحكمته 
اعظی الشف لس عتا شري Lola Ce Mouse‏ 
كان يرسمها على بيوته وتمائمة طلبا للحماية. ورمز 
الخلفاء لبطولات الفتوح الاسلامية بسیف ذى حدين 
كانوا يشرعونه کرمز مقدس. وآخیراء فلئن كان الفار 
الصغیر يعنى الخوف بطبيعة الحالء فان الجرذ 
البارع فى الاختفاء الذى يقطن الأماکن الدنسة غير 
الإنسان يشعر على الدوام بالخوف من الغيلان التى 
تسكن عقله الباطن ويمكن أن ندرك من ذلك ما الذى 
الخيرات الشعبية المفقودة. 


۱۹۰۰ - سمیر رافع المرأة العاریة والطائر‎ -٥ 
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\— العقلانیة والشعر 
(س. رافع- إ. مسعودة - ك . یوسف) 


قبل التحدث عن سمير رافع ومسعودة وكمال 
یوسف آود أن آسجل ما يقرب a‏ بين ثلائتهم» وإن 
كان عمل كل منهم فی ظاهره یبحث عن تفعیل آوجه 
عدم التشابه. ريما كان الآمر یقتضی أن يكف الفن 
فى الغرب عن إرادة تصوير الشىء موضوعياء وآن 
يكف عن إرادة الاستسلام للعالم الخارجی على نحو 
من الافتتان بالجانب المرئى منه» وآن يكف ذلك الفن 
آیضا عن ممارسة السيكولوجيةء ویبداً بحثه غير 
العادى عن الذات ويعكف على استخدام التجريدية 
کلغة. وكل الإمكانيات التشكيلية للعالم الخارجى من 
لجل قسٹیا التحازریة العامة يقية آن قول اللي 
ما لم يتأت قوله عن أعماق الانسان من قبل » هذا 
هوالجانب الوحيد الذى ينبغى على العمل الفنى 
ااتسیر عفه والقی کاخ خت له Lal gall‏ شير 
مسموع عنه وإذا کان الفن الغربی قد عرف الرمزية 
الدينية. فقد کان الأمر متعلقا برمزية تجمع الضمائر 
على قبولهاء على نحو استتیع بلوغ هذا الفن إلى 
رمزية ذاتیةء إلى رمزية تولد من تصعيد الذاتى إلى 
الوضوعی. وجعل الذاتى النسبى قيمة مطلقة ء وإنى 
لأقول إن ذلك قد اقتضی متابعة ذلك التطور الدهش 
للفن الغربى حتى وجد فيه بعض الفنانين المصريين 
النادرین الخميرة الآأصلية للفن cage pall‏ وكذلك 
Ca)‏ للقن الشرقی بصفة عامة وان كان ذلك قد بدا 
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متعارضا مع الفن الغربی؛ إن الق یفقد Coles‏ 
خصیصته الظاهرية إزاء اللغة الجردة لرمزية عاطفية 
فى الفنون الشرقيتة» كان لهذه الرمزية طابع 
تقلیدی» وکان ذلك الطلق ميتافيزيقياء فى الأغلب 
الاعم» وقد تلاشی هذا عند الفنانین الصریین الشبان, 
وراحت الفردية الغربية تبين لهم عن اکتشافات غريبة 
على زمنهم الذى یعرض على الفنان المتأمل رمزية 
خاش رقا کسیا, 
الاتكياب على قنه: متتهیاا من ذلك إلى شاعرية محردة 
طبيعية فيه لكنها قادته رویدا رویدا إلى عقلنة لغته 
غريزيا من التعبير الموسيقى. توصل ثلاثتهم أن 
إياه من قبلء ولئن كانت وسائلهم التقنية غير قادرة 
aay‏ قا على ما كان فنهم يعرضه ويقترحه . 

و لکن هذا العروض والقترح من جانبهم کان 
عالى القام وأصیلاً وهوّلاء الصورون مازالوا شبابا 
مما یحمل على الاقتناع بان الستقبل سوف یعزز 
چهودهم. 

(١) 

تعتبر لوحات سمیر راقع من آکثر آعمال الدرسة 

الصرية الشابة جاذبية» ویمکن أن نتعرف Gad‏ على 


آکشر الاتجاهات تنوعاء النابعة عن النتائج التی 
تحصل Yule‏ من تعالیم آساتذة الدرسة الباريسية, 
ومن قوة تشكيلية نلقی ترجمتها آحیانا فى دينامية 
نشطة تثبت الوهبة غير النکورة لسمیر رافع» وفی 
الواقع أن الفنان لم يعبر حقا عن نفسه بنفسه إلا 
بعد أن هضم كافة الفاهیم التقنية التی کان بامکانها 
أن تقوده نحو تعبیر حقیقی عن شخصیته. 

کی عام ۱۹۵۵ء گان راقع شد كرمن تفس 
للسيريالية» وقد أنتج فى ظل هذا النحی الفنی بعضا 
من لوحاته الجادةء التى كان ينقصها على أى حال 
المقوم الأساسى للوحة. آلاو هو اللغة الموحية باللون 
الرتبط ارتباطا عميقًا بالخطوط العريضة التى 
ترسى التكوين الجذرى للوحة كما أننا قد تبينا فضلاً 
عن ذلك رغبة فی تركيز اهتمامه على الجانب الآدبى 
للموضوع. على آنه. لا يجب فى تلك الحقبة رفض 
الاد التو سرف اكل نچ سیر راقع دس 
مرکا لریساف اتکی اه ذلك آته سیف کین bs‏ 
السهل الاعتراف بالبداية إذ انهدر عنها التطور 
التقذهی الذي مارسة القتان على آلسکوی الصعب 
Lee Lyall‏ فى اختیار الألوان وعلاقتها بروح الأشكال. 

آرض مصرٴء وتشاوّم فی الوادی الآخضر' 
هن اللوحات eat‏ ليملكة السيزيالية ۔ اكا 
نكتشف على ای حالء الفائدة التى يجدها المصور فى 
التخلص من بعض التأثيرات الأدبية قليلة الانسجام 


ودالی: ومورراقی: واعتبارا من ale‏ ۱۹۶۷ وعلی 
الرغم من أنه كان بالامکان الاعتقاد بأن الفنان سوف 
یستمر فى الانتاج السریالی» لوحظ أنه قد قطع صلته 
نهائیا بهذه الدرسة» وقد سجلت لوحته الزمن بداية 
مسا Bs‏ كات الشفسیاہ الك Se?‏ 
نادرة فی أعمال سمير رافع ء لكنها سوف يتزايد منذ 
الآن وجودها. إن هذا الوجه بلا عمرء غير المكترث 
lia‏ کما لو گان سکیا تحت شعيه الطويل 
الذى يحجب عنه ما يجرى . هذا الوجه. آقول, يمثل 
عملاً وإن كانت تنبت صلته Gigs‏ مع اللوحات الموقعة 
منه إلى ذلك الحین, ولیس إلا تفسيراً على غاية من 
الوضوح لنتائج الحقبة الآولى » وبالاخص فيما يتعلق 
GES‏ جوء وإضفاء العمومية على حالة نفس. 

ونفهم» منذ ذلك آنه ولئن کان سمير رافع لم يجد 
طريقته فى التعبير سريعا إلا أنه نتيجة ذلك تعلم عن 
فنه الكثير للغاية GY‏ إن یتساءل عن هذه المشكلة آو 
day alli‏ تقسه (sts,‏ أمام العقبة يتصور لصنعته 
رقیا خاصة به. وقد عمدنا إلى الاصرار على هذه 
المرحلةء GY‏ من التعذر التفلفل بعمق فى روح هذه 
النجزات الباشرة إذا لم نکن قد تابعنا تطور سمير 
راقع gL)‏ السنوات التی عکف فیها على دراساته. 

ونحو نهاية عام ۰۱۹۶۷ آلی على نفسه تطویر حسه 
التشییدی للموضوع تطویرا تاما. وقد کشفت لوحته 
خصوية عن السيطرة التی توصل الیها من جراء 
ذلك حيث یمکن أن تبين تكويتا صارمّا: الحارة فی 


۷- سمير رافع التشاؤم .وا 
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الوسط ء تحدد بقوة gall‏ العام وترکز فی نقطة واحدة 
بذاتها عدة قیم نغمية آريبة. وفی لوحة "حراس 
القطم وجد رافع فی النهاية الإيقاع الذی لم يكن 
salts‏ أن نس ماما به فى لوحاقه السابقة من خلال 
قاری ee Bes rear a‏ اللسظحاه CPE EP ics‏ 
للموضوع » يعبر هذا العمل يفعالية عن جو ذى طابع 
سے تی 

على أنه اعتبارا من عام ۱۹۶۹ یبین سمیر رافع 
عن نفسه كمتفرد بعض الشیء عن غيره ضمن 
جماعة الفن العاصر وفى لوحته وجهان المرسومة 
بالحبر الصینی وملونة بالأصفر الخضر انطباع عن 
مصر" تشعر بالشواهد tA‏ على ذلك عرشت هذه 
اللوحة الأخيرة فى معرض فرنسا - مصر, واعتبرت 
أفضل آعماله ومن غير النکور أن رافع قد آولاها 
جهدا کبیرا . إن الصمت الوقور الرتسم على الوجهین 
بلوحة انطباع ينكسر فی حزم بإيماءة الشخصية 
التی لا وجه لها التى تنقل إلى مصر الفتية سر الالهة 
التی لا زال فکرها حيا فی وادی اللوك إن الاتطباع 
الڈی تضیفۃ الرسالة على sisal‏ الشارڈ مؤدى بکیر 
مخ الس سدقم الالقاعات و الاستثال الخال 
البادی على الشخصيتين » و تناسق الظلال تدريجياء 
كل هذا يسهم فی جعل هذا العمل, واحدا من أفضل 
الات الركسية لافتان. 

ومنذ ذلك الحينء وفق بین حاجته إلى التعبیر عن 
نفسه بعاطفة وموهبته الإيحائية ويين طبعه العقلانی 
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الذی راح یتزاید تاکده AS)‏ واکثر. ونجد على سبیل 
«LL‏ فى "العائلة الصریهة" الانشفال بابداع ليحة 
وهو ما یعنی بالنسبة لرافع تقدیم alle‏ ینبع من کیانه 
هن أكثر أسراوة کفرد احضاعی عقامة وذاك لاق 
الفنان يبدو باحثا عن |ثبات لوجوده فى عاله 
الشخصی بواسطة أناس يشبهونه فى إنسانيته هو 
وقد رتب الطابع الصری لاعماله من خلال النظریات 
الحديثة التی تربط بين الخطوط وتقرب بین الکتل. على 
أنه يجب ملاحظة انه إذا کان العنصر الفرعونی 
متبيئًا فى منهجه الحالی» على أنه لا يدخل ذلك النهج 
بحق إلا فى الحدود التی وجد هذا الفن صيغة آصيلة 
بقدر ما هی آیضا عميقة من أجل الإبانة عن دلالة 
الكتل والروابط الجوهرية بين آجزاء العمل ومجموعه. 
وإنه لمن الخطأ إذن الاعتقاد فى الطابع التقلیدی 
لعمله» لدرجة أنه يضحى بغير الإمكان وصف عمله 
بالطليعية ذلك OY‏ إذا كان التعبيرية تمد هدق 
معينًا فى لوحاته» أو أن البنائية تقوده نحو أسلوب 
بين التشخيصية والزخرفیةء آو آن الكلاسيكية تلهمه 
الاتزان الشكلى لتكوين منسجم ء فان سمير رافع لم 
يختنق بهذه المؤثرات التى حاصرت عمله بكل قوة 
وهكذا نری آن سمير رافع بحسب مزاجه يعبر عن 
نفسه اکقر ٹاکٹی gles‏ مخطل يكل اللقطار الت 
يعرض لها هذا التحلل موهبة فی بحثها عن سلوب 
ونفهم كلمة التحلل بالعنی الذی آضفاه Yale‏ سیریل 
دی بو فی مقدمته للتراجیدیا" والواقع. آنه لدی 
القتان ]افطل الى تفي إلى عحضور التفية , كاد 


۹- سمیر رافع أصدقاء اللیل» ۱۹:۹ 
(متحف US‏ الفنون الجمیلة - الإسكندرية) 
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الثقافة تسيطر على الغريزة. بحيث إن الفنان یصبح 
مدركاً للمجريات الفنية التناقضة على أنها قیم 
نسبية» ویطرح انتاجه إدراكا شاماد لسيافاتة 
الجمالية. ومن ثم» متی حافظ فى مواجهة المعرفة 
بحياة عميقة لهذه الغرائز, فانه يجد توارنًا تاما بين 
العقلانية والغريزة. وعلی ذلك. فان هذه النقطة التی 
هی على غاية من الرهافة متی تجوزت هذا التوازن 
الععمت اتتسعمت ره شام اعرف لب oli‏ 
الفريزة ولایع ود الفنان قادرا الا على نوع من 
jay bet‏ رن هذا الكواون على شانلامن اف 
ویتوقف عنده تطور الفنان (ویحتاج الآمر بعد ذلك 
إلى ثورة)؛ فإن سیریل دی بو يسميه تحللاً فى هذه 
اللحظة المحددة من تاريخ الإبداع الفنى. وهذا ما 
ols‏ التظر آن آستدہ إلى تصوین سسیر راقع الذي 
يبين عن نفسه كفنان متحلل فى الواقع . 

وتعتبر لوحته "الرجل المسك بالشمعدان" الهرم 
دلیل على ذلك فى هذه اللوحة, لیس لموضوع أهمية 
كبيرة ء ولكنه يتمتع بديناميكية داخلية ء وعلى نحو 
ما . مجرنۃ Lyi]‏ فى الواقع تناغم لوئی: erly‏ 
بالکتل» وتوازن منطقی من الخطوط . وهی « على کل 
الأصوال تتقمی إلى ليصا Sips!‏ وك . Lal”‏ 
الاخضر" 'وثلاثة وجوه" بل LAST‏ فنانون شعبیون" 
فی إبراز الدلالة البنائية والتلوينية عند pal,‏ (وقد 
راحت هذه التلوينية تتزاید» ویستخدم الفنان فی هذا 


امقام البنی والبنفسجی الذی ینفث الدفء فی لون 
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آشضیر آی اشر وگل فی یراج حاسقه ابی 
وكات الخشکیلی الى حافط لی رسفناهه عا 
الداخلی. 
)¥( 

كانت السيرياليةء بإفراطها فى استخدام آفکار 
Mad call‏ :واس من اادارس القى خخ اقاس 
المجاز الخالص. آما كل من التجريدية والتكعيبية 
فبتقليلها من الاهتمام بالاطار الإنسانى فی أبحاثها 
آثرت التمهل lel‏ مشكلات هتدسية الطابع حیث 
آضحی الفکر محجبًا أكثر من أى وقت سابقء ولم 
يكن ذلك الا فشكلا Gusset‏ آلران وأشكال شسب, 

وإذا کان إبراهيم مسعودة مدركًا لكل هذه 
الاتجاهات غير قادر على توزيع نفسه بینها ء فقد 
خسار thane‏ اتطلاق له Silly all‏ غير محتفط من 
هذه المدرسة على أى حال سوى بفن GE‏ جو 
وعرض مشکلة تخص الجميع dole‏ ومحاولة التقريب 
دين مسامات الساسية میا الحم de‏ بكرن وذلك 
Las‏ بالإضافة إلى مفهوم کان بالإمكان أن يبدو على 
نقيض السرياليةء إلا وهو التعبيرية ‏ ومن ثم فقد 
اغد ذلك مسعونة على جعل التحيين عن الأشكال 
آکثر جلاء ومن هنا ء فان النقد الذى وجه إلى 
إبراهيم مسعودة بإنه إنما يمارس Gal‏ وليس تصویراً 
وهو النقد الذى وجه GALT‏ إلى كل السيرياليين» وإن 
لم یکونوا لم یعیروه آدنی التقات. وعلی كل التحوال 
فإن معارضى السيريالية آنتهوا إلى الاعتراف OG‏ 
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0 


المصرية 


1١959 تان,‎ 


۱۹۵۰۰ 


الشعر معالج بتقنية مثيرة للاهتمام. یعطی نتيجة ذات 
شان غير منكور على شريطة أن يكون الفنان أهلاً أن 
یعبر على قماش اللوحة باقتدار متسای ء عن متشا 
فکره » ومعالم عمله التی یفرغ فیها الشکل ویعممه 
ولکن يجب أن یطالب هاوی التصویر أيضاء بأن یکون 
هو ذاته بدوره مدرکا لفلسفة الفنان لأنها لن تتجلی 
فى عله سن مخ خلال يها ڈاہ اميد 
النشطة. 

ولدینا فى هذا القام مثل على أكثر من رباط وثیق 
بوط الدارس ومناهج الفن. 

ما هو مصدر فکر مسعودة؟ فی هذا یکمن آهم 
سا معن العقير ليه بالسية عة سا مه 
موضوع يجب آو يمكن أن يكون بمنأى عن المشكلة 
الإفسانية: كل موضوع تشکیلی سواء كان تائها وسظ 
صخورء مشتعلة به النيران» آو من جنة عدن من 
gyal VI‏ هتاك lead‏ وكل شید مال متكي 
بتأثیر اؤفواحية الدلول» إلى الباعث على آفعالنا. 

إن مسعودة قبل کل شىء ذو طبع متدله بشمولية 
فكرية, ولکنه ربما أيضًا شدید الخجل کی يعبر عن 
هذه الحاجة على مستوی آخر هين التأمل ونشعر فی 
لحظة بان مسعودة یؤمن بالآخوة » ولکن هذه الأخوة 
غالبا ما تکون مغلفة بحرن رصین . 

وقى هذه الموطة اا یراج ببس وگب 


اعتبارا من ۱۹۵۱ - مرحلة تضیء آلوانه [pod‏ سعادة 
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آثيرية » تنعش فكره وتساعده على العثور على نفسه 
من جديد. 

وقد عكف سعودۃ على التصویر is‏ عام ۹۹8۴ء 
وامتدت مرحلة الدراسة عنده إلى عام ۱۹۶۷-۶۲ 
تاريخ توقيعه على لوحاته "بحر التطهير و عذارى 
الشاطي" و استقبال عذارء ". وفی هذه اللوحات يبدو 
الخط بسيطًا والإطار فى انسجام مع الظلال التى 
يغلب عليها الازرق والأخضرء ونلتقط على كل 
الأصوال فى "عذاری الشاطی۔' شفافية لونية موحية 
ae‏ ساسا الله اہ ویشگل الگ الاق 
بالنظر الطبیعی الخلفی» مع بعض اللمسات 
التذكيرية والخطوط الأولية فى الوسط. ما هو آشبه 
بنصف دائرة تساهم فی تشکیلها شخصیات القدمة. 

بینما آن استقبال عذراء التی هی آکثر بساطة 
فى خطوطھاء توحی بنوع من الرحابة تتولد من الرؤية 
الصافية التی نفذها بمهارة من خلال التباین بين 
الاضواء الخلفية. 

Lal‏ انداء الارض" (۱۹۵۸) قفوي آیضا آکشر 
Bea‏ من خلال الأشكال العطوطة الأجساد 
وبساطة المؤثرات الضوئية old‏ التداعیات القرقة 
للبال. 

ثم عکف مسعودة عقب ذلك على دراسة الألوان 
الزاهدةء ويالآأخص الآخضر فی تضاده بأحمر 
البندقیة الخفیف. ويهذا تسال جدراتها لوحات مثل 
'المرآة والعنزة" و مدينة آفلاطون" حیث تتجاوز فیها 
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٢ء‏ سی 


را 


ف 


الرجل والشمعة - ۱۹۰۱ 


ت 


القديم (۱۹۶۹ - ۱۹۰۰) 


الرؤيا بفضل النقاء الحسی المؤلم بعض الشیء ء کل 
ما آنتجه التصوير الصری الحديث حتى هذه اللحظة, 
ومن ناحية آخری» فمن وجهة النظر التشكيلية فان 
الوسيقي الرفيقة فى درجات الگوان: وتضاه 
الخطوط. والتکوین الذى یسعی إلى توحید الكل مع 
الحفاظ على الظهر العفوی فى التنسیق الصارم بین 
الساحات ذات اللون الواحد تقدی إلى نجاح العمل 
نجاحا حقیقیا. واعتبارا من هذا التاریغ خفف 
ابراهیم مسعودة من غلواء آلوانه ٠‏ متحاشیا مزج 
الالوان ومکتفیا باستخدامها فى حالتها الأولية, 
ویجدر فی هذا القام الاشارة إلى الجنة الخضراء 
حیث وجه رب الأسرة فى وضعه الجانبی خالص 
الصفاء والخضوع البادی على المرأتين یلفت الأنظار 
بصدق النبرات. النظور الخرب الستخدم خلفية 
للوحة»ء والحمامتان العبرتان عن سلام مزعوم. 
والصف المؤازر من المؤدين الثلاثة على نحو مثیر 
للامجاپ بالاساة العروضة فى اللوحة. وهذا گال لهو 
بديع للتكوين الذى يلج فيه الشعر لب المشكلة 
التشكيلية ذاتها. وفى التاريخ ذاته تقريبًاء منحنا 
مسعيدة لوحتة شوه التی سوک تون أكثر اء 
إلى المرحلة الخضراء ومبدعها أكثر ارتباط 
بالتعبيرية. ولوحتیه الصبية حاملة Spall‏ و الصبية 
والحمامة" الشبعتین بنضارة پسودھا أصفر مائل إلى 
ششيرة دات Gnade Lhd‏ بالسیاء (Aly‏ لوحته “عون 
البرسیم " (۱۹۵۲) التی لا تقل نضارة رغم الرمادیة 
البادية علیها » ولکن يجب أن تطالع فی جو بهيج» وآن 
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رید تی اکاماتہا شین مک وهنا pads‏ لور 
على نحو آخاذ عن مزاج شاعر حزين. 

على أن أعمال مسعودة تظل مع ذلك متراوحة فى 
الكقاية؛ ats,‏ بتقصها الماسلك Wah‏ + شب Jes‏ 
أى تتوه بينما كان بإمكانهاء بفضل آسلوب الاستطالة 
(العزيز على الجریکو)؛ والذى يفرضه مسعودة على 
آشکاله, أن تجد توازنًا يعزز السمات ء مع البقاء عند 
حدم مف گنه معددة: هتا بالاضانا إلی 
أن من المهم أن نشير إلى آن مسعودة يظل فى 
الأغلب الأعم مشدودا إلى مشكلات ذات قيمة تقنية. 

إن غنائية مسعودة Loi!‏ تولد فى لحظة الحدث 
ذاته. وهو یحتویها بالقوة الإيحائية لالوان نفحة 
ائسانية تخجه إلى العالیا. مسمودة لا يصدر الا عن 
فقسا وقد قاده الشعر الذی گان مقدرا له إلى تلك 
الدرجة الجد عالية من الالهام. ويفير صنع دیکورات 
لنفسه, وقد كان جادا ومخلصا للنجاح فى فنه, نقل 
رؤيته الشخصية إلى مستوی SI‏ عمومية وصار 
النظر الطبیعی عنده وسطاً للانسانية وللشخصیات 
التی سی یہ Bll ga‏ ماسا؟ لتقف ى الانسان التي 
هو على الدوام غير راض. 

(۳) 

إن alle‏ الجمال الحدیث « الذی اعتاد اعتیادا 
کبیرا على حاصل حسابات الحرفة یتنوق بصعوبة 
لوحة تخلو من هذه التقصیات التی تفضی إلى برودة 
الالهام. ولا تحقق الانسجام والتوازن اللذین پرتبط 


۱۹۶۷ إبراهيم مسعودة «استقبال العذراء»‎ -٥ 
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۷- إبراهيم مسعودة مدينة أفلاطون ۱۹١۹‏ 
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89 إيراهيم مسعودة الفردوس الأخضر ۱۹5۰ 
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اللون والرسم من خلالهما إرتباطًا متالفاء Wily‏ 
لنعاین أن آشیاء آقل آو أكثر بركة وتوفیقا هی التی 
تصنع "العمل الفنی"» وقد یکفی ما لیس a‏ على 
الاطلاق لهدم تکوین ينقصه الاحساس به» ویبقی رغم 
كل الظاهر والوثرات قلیل الاقتناع به وهنا یمثل 
الگاسیرن الستگون: الست قرس على مدص 
طويل: حيث يوجد شیء آخر فى القن غير حل سلسلة 
من العادلات الحسابيةء هناك بادئ ذى بدء الإلهام 
الذى يجب معرفة ترتيبه . ومن ثم يدخل هنا دور 
تواعه التشكيل الى تعمل على مساهدة القتاق آن 
يعبر عن نفسه فى لغة مناسبة تماما لوسيلة التعبير 
التی Lay baa‏ 

ونزوعا عن طبيعته غير التعودة على النظام 
والطاعة ققد رفقن العصامى كمال يوس ف1) فان 
مدرسة التصوير الصری الذى علم نفسه بنفسه 
ects‏ لغ نشي فی قاعلی ارون الرس اا 
من قبل » وتوصل بعناده وحنكته أن يبنى لنفسه 
مفهوما ذاتيا للصنعة . وكان من الواجب أن يخدم 
فرتعم هذا القتان الشاب گل "ساكس اظیحات * من 
حرفيى منهج لوت آو لیجیه, الذين لم تكن النتيجة 
التی توصلوا إليها سوی إجداب اللوحة من الحس 
الفنی علی نحو مکرور. 


بیوت صغيرة مبنية من الطین » وقن وبرج color‏ 
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ومن بعید مئذنة جامع القرية. مسجد القدر ء وآبعد 
من ذلك يشما الزرقة الرحيبة» زرقة بلطیم. Ua‏ 
الفلاح وحظيرة دواجنه ء وهناك الفلاح فى ضجعه 
راحة فی آعقاب يوم شاق من العمل بداً قبیل الفجر 
ڈیڈ آعمال کمال؛ Tiss‏ سوسا علی الطبيعة. 

ینقل Gull‏ الفنان من خلالها هجیر شمس النهار 
كله» دفء موثرات اللیل والسكينة والخاوف التي 
ترفرف على النازل» وقصيدة الشعر الكبيرة للرجال 
الذین یفلحون الارض, الجو الودی والخشن فی الوقت 
ذاته للحياة فی الحقول, هذا النظام السرمدی للأشياء 
وعلاقاتها بالکائنات والحیوانات والسر الخفی الذی 
ینحدر عن ذلك» على of‏ الفاعل الکبیر الذی یجادل ما 
حوله من هذه الناظر. ينفث فیها من حمیته هو 
الفنان ذاته ویقول آرید أن آری نفسی فی کل شیء 
يحيا فی ريف البراری وأتعرف على نفسی بکل آوجه 
ضعفی وشکوکی فى الفلاح آمام هذه العزلة وهذا 
القلق اللذین یجتاحان هوّلاء الفلاحین. 

إن الایمان الذی يكنه كمال للانسانية العميقة 
الكامنة فى سکان الآرضن ومواردهم الققيرة یفسر 
اتد ارڈ الصادقه: 

ماذا سوف تقول عن الشعر؟ أجلء عن الشعر. 
ولكن لیس عن الأدب. عن الشعر أنه ما يجب لأجل 


38 إيراهيم مسعودة سيدة متكئة على جاموسة - ۱۹۰۱۱ 
(متحف الفنون الجميلة - الاسکندریة) 
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الواقع المركى إلى حقيقة الشكلة ء تبعا لجو غير 
واقعی لفکر شاعری خالص. 

ترجم بدایات كمال إلى عام ۱۹۳۷ ء ولکن عطاعه 
لا پحسب له حسایا الا اعتبارا من ۱۹۶۲ ay.‏ 
التفت إلى لوحاته الأولى راتب صدیق ثم من بعده 
حسين آمین. 

وقد (EAI‏ كمال موضوعة بالغريؤة wal,‏ خیش 
وصوره وقد كانت لوحته 'منظر من القطم بالغة 
الدلالة على تقصیاته الأولى اللمسة المحكمة ذات 
الألوان المسبوكة تعزف بحرص على سلم من الأنقام 
الدافكة ء وان کانت بتأثر الایقاعات الطيثية تهمس 
بأحاسيس شاعرية: و رویدا رويد » یتحرر كمال من 
الصدمة فى تقديم مناظرہ من أجل التطلع إلى 
الطبیعة بهدوء أكبر. وفى الفترة من ۱۹۶۰ إلى ۱۹۵۰ 
توصل كمال يوسف إلى رؤية جديدة سوف تصبح هى 
تلك التى نعرفها عنه والتى نحن مدينون له بها من 
أجل العضلات التی یطرحها . 

ولوحة الجتمع الریفی" معلم هذه الحقبة, ولنلاحظ 
منذ البداية أن كمال كان قد اتجه إلى تبسیط محیط 
آشکاله, واعطاء انطباع بالرحاية بواسطة دعم 
الخطوط البسطة بمستوی خلفی تشبع آلوانا تتضاد 
بفعل طلاوة انعکاساتها مع شخصیات القدمة» وهذا 
نهج لاستبدال النظور الکلاسیکی بعلاقة خطوط لا 
تتجاوپ بالضرورة مع الفكرة المألوفة التی ad‏ بها 
الستویات" ولکنه اقتراب من الفكرة بشکل أو باخر. 
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ولا یستجیپ الا لوحدة الوساكظ التشكيلية وتعتبر 
لوحات شاعرية الحقل" و فتاة بلطیم ' و خاطر 
لیلی" قادرة على القاء مزید من الایضاح على ذلك 
وتشکل تنوع التفاصیل علاقة جد وطيدة مع 
(الاحساس) الذی يوحى به الوضوع . كما فی هذه 
الالوآن البیضاء آو فی قك الخامة البرتفالية التی 
نجدها قى منظر فلك اللوحة البديعة التی تصور 
جحشین فى وقت الراحةء وعنوانها بعد العمل 
ویتوصل كمال إلى الحفاظ بفضل حسه التشکیلی 
على معنی Sire‏ للتکوین . وجو من الاضاءات القلقة 
التی تتلاعب فی خاماته البدائية تبعا لإحساس رزین 
ورومانتیکی لایخلو من الطلاوة ولا من الصبا. وفی 
لوحاته هذه الشار الیهاء پجدر بنا أن نحدد آیضا آن 
للعاطفة مکانها فی ترتیبات الالوان واختیارها ودون 
أن يغير الفنان خاماته فانه یعدل من وضعها بتحویر 
کثافتها تبعا للقيمة التی يريد إعطاءها إلى كل 
موضوع . ويتحدد هذا الاختيار بالارتباط بين الرمز 
والمتطلناى التش گان رمق فخا يرن السق الذي لحمل 
مثل فتاة بلطيم' آو 'حراسة القرن' واعتبارا من 
۰ راد كمال يوسف أن يعطى للشكل قيمة رمزية 
الفط مقتصل فيه مساب بوک فیدر اسك الكتلة 
بواسطة إیقاعات متوافقة توافقا غير عادی » إنفعالية: 
وفى بعض الآحيان دراماتیکیةء دون آن يصدم رؤيتنا 
الرارجة boat‏ الاشکال. میا على gat‏ آشد 
بالتجاوب مع نظام متناسب التركيب يضفى على 


۷۳- كمال یوسف الدجاج الأزرق - ۱۹۰١‏ 
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التگرین استقرار] وثباتّا لم یکن قد آدرکه قط 
ویسعی انتاجه لعام ۱۹۵۰ سعیا آکیدا إلى التوفیق 
بين ميوله الفريزية کملون وحاجته إلى توفیر 
الاستقرار الستشعر بشدة فى الطبيعة الصرية ونتج 
عن ذلك بروز إنسجام صادق ومنزه. ولنشر ضمن 
تال آخری ليذه اارعلة التی AT‏ كمال وحوده فیبا 
بحق "الديوك النرقاء التی تستلفتك بتکوینها علی آننا 
نلاحظ مع ذلك فى بعض لوحات كمال پوسف, 
فراغات لیس بالامکان فی كل الاحیان تفسيرهاء إلا 
باغراض مردها لدلول "سهل للتصوير الصحفی". 
كما أن التنفیذ التعجل للوحة یکشف أيضًا وسائل 
تقنية ضئيلة القام. 

ورغم ذلك. فاٍن كمال یوسف یظل بالنسبة لنا فنان 
مصر الريفية وقد توصل هذا الفنان الجذاب إلى 
العثور لنفسه على طريقة جد ذاتية » تجعل من 
الصعب ate‏ التعرف بسهولة على لوحاته إن التصوير 
بالنسبة له هو التحدث وديا دون col‏ إدعاء » هو أن 
يقول كل ما يشعر به: وتساعدنا لغته على التغلفل 
تنا فى سر الحياة الريقية .وما من شی آکٹر 
تحریگا للعواطف من لوحة مثل 'برج الحمام' حيث 
الأؤرق القامق والاحعر اكلثيب. يتشدان Te‏ 
الله of‏ انا لي 'الاقتظار ly all Guo”‏ 
السنریم القطوظ يخوضل بواسطة سط الکتل 
وقباهرية الألواق ذات الإقساءات المريهة تاركو 
الخارقة للعادة تارة آخری » إلى انتقاء القيم 
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التشكيلية تبعا للنمط ذى الطابع المصرى الصميم 
القن تتس به الرابط؟ العمارية بخ PSU‏ 
ویعضها. متمکن وذاتی» و مسامرات ذات البنیان 
لكي نب قفي الکاماہ من مات ششراء 
سعت ناز ومو كؤة تخیر این 0 زا 
aig‏ الا را اثاضسۓ من الأزرق الداکن إلى 
الأبیض الساطع مارة بجمع من نغمات الاضاءة غير 
ذات الرنین تضفر علی اللوحة جوا من القلق 

الناظر الطبیعیةء البشرء الحيوان بری کل هذا 
بکشیر من التعاطف من خلال لوحة تجذبنا الیها 
بشدید طلامتها حيث يبد فکر مؤلفها متجددا على 
الدوام» ویالها من بساطة تلك التی تتجدد بها!. 

الصورون المأساويون 
(الجزار. حامد نداء ماهر رائف) 

ثم فنانون غالبا ما یکونون غير معروفین من قبل 
معاصریهم الذین یرتبطون ارتباطًا آعمی بمبادی 
كهنوتية الاشکال بل ویفلت آولتك غير العروفین من 
تصنیفات عصرهم » ویجری الاکتفاء بتسمیتهم 
مصورو الحياة الشعبية بمحاولة التفرقة بذلك بین 
آعمالهم وأعمال الصورین الذین يصورون 
موضوعات تاريخية و مناظر طبيعية تقليدية صارت 
مهجورة منذ عام ۱۹۰۰ متناسین أن لوحة لابن من 
آبناء البینات الشعبية تکون بطبیعتها متجهة إلى 
عمومية آبعد سا تتجه dull‏ لوحة اكاديمية, وذلك لان 


8-0 


الا مھ رھ 


۱۹۰۱ عبدالهادی الجزار الفارس‎ -VE 
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-٥‏ عبد الهادى الجزار 


هذا الفنان فی اختيار التلوين وترتيب التصمیم 
وتوازن التکوین فان ما تعبر dic‏ قبل كل شىء لوحة 
البيكة الشعبية هو دراما شدیدة العمق انسانیا. سواء 
كانت أو لم تكن سامية رفيعة المقام مما تنتص 
الآكاديمية من الاعتراف به كانت أو لم تكن ومن ثم ء 
فإنه لو آن النقد ينشغل بربط التصوير بالتقليد 
العترف به من جانب الآكاديمية فإنه يدلى فى هذا 
المقام بحكم مشوب بالضعف. 

وما من شك فى أنه لفهم لوحة مستوحاة من الحياة 
الشعبية يجب التفكيرء وتغيير مناخ هذا التفكير - 
وهى ما يعجز نقاد عن تحقيق هذا التغيير فى المنهج 
الفکری- نقول يجب نسيان الصورة المألوفة للفنون 
التشقيلية من أجل ارتضاء aul!‏ عن فن ذاتی تماما 
لا يكون فيه ثمة وجود للموافقات التى کان یجد 
المشاهد العادى نفسه فيها. 


وینحصر هذا المفهوم الآخیر عادة فى عدم الرؤية 
فى عمل فنى سوى خروجه عن المقاييس المألوفة, 
واتهام الفنان بأنه لم يكن واضحا ہما فيه الكفاية , 
بينما آن جوهر الفكرة المصبوب فى أعماق الصورة 
هو الذى يعطى الانطباع بنبرة نفاذة يجد فيها الذواقة 
والناقد أهمية العمل كله. 

إن الجدارة التى يستحقها فنانى الحياة الشعبية 
الذي Cash Laat‏ آن آسمیهم فنانی الشعب ء حیث 
انه لا تکفی إرادة تصویر الحياة الشعبية SL‏ لرؤية 
تلك الحياة على ما هی عليه من خلال نظرة الشعب 
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وتقاليده). تلك الجدارة التى يستحقها فنانى الحياة 
الشعبية ترجع إلى عرض المشكلات على ما یلم بها 
الرجل الشعبى » وليس بتصويرها على النحو الساذج 
للحرفيين الذين يزخرفون به المقاهى, وإنما باسترجاع 
رسالة لا تحمل سوى الجوهرى فيهاء بغية تعقب هذه 
| کات السك اهيا ماع ها یله هذ 
تشویهات کانت فى حالة وندا ورائف تنتمی إلى روح 
التصوير التعبيرى. 

ومن ثمء فإن كلا من هؤلاء المصورين عرض 
المشكلة» وبالممارسة الفكرية ويهذه الممارسة الفكرية 
بالضبط » أصبحوا أو كانوا على الدوام بمزاج 
طبیعی؛ مصورين لا شرقیین, بل یضا أعداء للصيغ 
الجاهزة. 

لا يعرف هؤلاء المصرون أن ينافقوا: ولقد كان 
النفاق فى حالتهم Gals‏ للجهل ء ونوعا من الهروب 
إلى عدم التبصر. 

(0) 

كان الجزار سكندرى الأصل » أمضى طفولته فى 
حى القبارى الشعبى ثم فى قرية بوسط الدلتا 
(بيرمه)» وجاء فى النهاية ليستقر بالقاهرة حيث تردد 
فى بواكير شبابه على حى السيدة زينب . 

وينحدر عمل الفنان برمته عن العقل الباطن, على 
نحو يبدو فيه الإنسان عاریا تحت مؤثرات الوسط 


والتشوهات السيكولوجية التى تتبع ذلكء والتی نتعرف 


Ly ole‏ فى منحى التفکیر ‏ والرژية» وفى تحديد 
الكصميع والنقاط التالف الوٹی گیا تشهد هذه 
الروايظ ا Saale‏ رشن التتاكضاك غرابا با تسسات 
الوفقة للبصر والبصيرة. ویتالف کل ذلك فى صخب 
ینتهی بتوازن فی تکوین ذی طابع Gree‏ بعیدا عن 
آی أداء محکم للموضوع العالج. وهذا العطاء دیکور 
دائم لرکن من الحياة الصرية. لم يكن إلى ذلك الحین 
قن سیق اعد نادف وگان العزان الأهلية الثادرة , 
ليس فحسب لاكتشافه» بل ویضا لسرده إلى آقصی 
القاسية. ويعبر الصور عن نفسه تبعا لهندسة 
خطية» حيث يبدو تضاد فى المسطحات وتلاعب فى 
الإيقاعات على نحو تتجلى فيه تلافيف من القيم 
التشكيلية غالبا ما تكون قريبة (على الأقل فى رسومه 
العصبية فى البداية) ومن روح الفنان بيرانيز ذاتها. 

بينما تمارس نظرية التقاط الجوهرى الذى سوف 
يكون على الدوام مفرقا بین الليريكية الصاخبة التى 
اش يبا لوح وبين قاطا الاضافات بقسد 
"الحشو؛, ومنذ رسومه الأولى نحس بأن الجزار لا 
يريد أن یفلت Gad‏ يريد أن یقول کل شیء وسوف 
یقول کل شیء ولکن على حساب نظام ٠‏ بقدر ما فيه 
ما قد يبدو عليه من تلقائیةء فهو بقدر ما فيه من حياة 


چم ہم 


حقيقية 


سوف يحترم على الدوام قوانين تكوين منسجم جاد 
فى إيقاعه ورسومه بالحبر الصينى » التى يمكن آن 
نطلق عليها کابوس (المجتمع الاول, وغيرها) هى 
فطع ات دلالة إتسائية جد سقيرة للفاق. الفط ان 
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الأسلوب البدائى الشرس أحيانًا » الذی يحيط 
پاشکال اا + وهی فاا مخ انم ری ڈات 
تردد مقصود . هذه الأشكال التی تخرج بصعوبة من 
آصداف بحرية » هذه الشخصیات التی تتداعب فی 
وسط مربك تولد نوعا من التشویه الحقود بفضل 
مخوط پاساش + شن بش االحظاكه فاس الوطاة 
فی خصم وسط عری القسمات قوی التعبیر. وفی 
مسودة مثل 'وسوسة" تصور, بمساعدة رسم قوی 
وإحساس لاذع وقسوة ديناميكية : الجو ESI)‏ 
المنسوب إلى تذر مؤذ لساحرء ذلك gall‏ الذى یجمع 
بين التزامه المكير بموقفه واعتقاده فى طقوس 
الشعابين. والرضوخ المعهود لقسمات الوجه 
والتساولات القاسية لایماعات وسیکولوجية النظرات 
التی ما تکاد ترتسم بوضوح, ذلك كله محسوس فی 
شدخ قافا شان ذلك الوقق انت ليذه التشرسض 
التى تقبلء نتيجة لضعف آن تدخل فى لعبة النوايا 
الست 

سوف يعطينا عبد الهادى الجزارء بعد ذلك 
لوحتين نمطين من آنماط الحياة الشعبية يسمى 
إحداهما "آلية القدر' والأخرى" all‏ الحارسة". فى 
اللوحة الأولى يتجلى الرمز بقوة تفرض نفسها فرضا: 
ذلك يتآتى من موقع الرآس فى اللوحة» ومن شجن 
النظرة. و من أسلبة الشفتین» يبدو وجه المرآة خاضعا 
متضاعا تسلا اسر کامن فى قوع من الشتوشی 
الذی یتمثل فی تقاطع ذراعی شخص أو شخصية 


غائبةء لا وجه لهاء ولکن لها حضور رهیب إذ تنفتح 
تما ارتا الت picts‏ متیا فلكي مكمالك خر 
الحارس المرهوب للأسرار كما تجری التقاليد 
An ail‏ الجؤان هتا يخم إلى التگر لخسائض 
ية ساسا آسا cull”‏ الحا (Vien)‏ 
بقسماتها الآكثر تماسکا وخطوطها العاریة الصافية 
فتمثل Ghee Yay‏ نكلت به الحياة لا يعنى إلا بنفسه. 
تحدیدا النظرة هنا تقتنص آمواج القدر السرية, 
وتضیم فى عذاب الخوف. وتکشف برفیتها لکائنات 
والاشیاء حولها موقفا یقظا صاحيًا على نحو غریب: 
ميث لطا الاضع Lyi las All‏ السياة alg sat‏ 
بصدق شکاة مريرة مضطربة. لقد آعاد الجزار وجود 
روح الودیل هناء إذ جردها من كل توشنية, 
واک فاس مكيبا الغا الام کی روس منک 
آرهقها النضال. وهی مع ذلك على آهبة الاستعداد 
للقتال. 


تلك هی رسوم فناننا الوهوب إلى حد غریب. نازعا 
إلى فوس الشخصياف» وس على قدو من البصيرة 
السيكلوجية يتيح له آن يواجه حقيقة الوعى الباطن 
التی تتمثل تحت علامات التشويه المتاتية عن الصنعة 
اق 

سوف یشغل الجزار» فى لوحاته (وفى شعره) بهم 
فض مغاليق نفسية الموديل» وباقتناص أغرب الظلال 
الرهفة فى التلوين الذى يستلهم الحياة الشعبية 
اسگیانا رقيقا تما تام محر ار گاملة 
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کان اتاج عبد الهادی الجزار غزیرا بين عامی 
۸ ۱۹۵۱ ء إذ نحصی له آكثر من آربعین لوحة 
سوف تکون آساس معرضه الشخصی فی دیسمبر 
۹ فى هت as‏ القن الحديت: تصوه لوح als‏ 
الخلخال إلى عام ۱۹۶۹ ء والتی تعد من بين آولی 
Lag‏ اهام ورفلا عق الهائي الشساتی الا 
اق تا اليه قى الاؤضات السابقا: شمن الغیر أن 
نلاحظ هناء على day‏ آخص, دلا القسمات: قتاع 
الوجه « نموذج الیدین, بنية الساقین تکون جميعًا كلاً 
يبلغ من الاتساق حلا يسهل معه آن نستدل هنا على 
شخصية حزینةء منصاعة خاضعةء وهی مع ذلك وانقة 
فى لذائذ الجسد. هذه المراة عطشانة صادية إلى كل 
ما تق فی cd ys‏ من Ts‏ قالطا Sigil‏ 
آما التقنية فتستجیب إلى أحاسيس الوضوع: تقنية 
تاصلافی لساتهاء صماء :فى تتقیماث الراقيا الت 
تفي مغ eal‏ الكاين إلى اسي حة stud‏ 
ميات عن اللوخ Suc‏ هی القفساہ اسب ده 
الوحيدة فى اللوحة. آما التکوین فهو مستقر راسخ 
یقصد منه إلى تبیان روح من الثقل ببراعة ملحوظة 
فی الآداء. 

tad‏ "لجان تخیر كر اعاعا من قا 
آخری» Lod‏ آندر ما وضع الفنان هذه USGL‏ بهذا 
القدر من تجريد الأشكال أى تعریتها. إن العين 
Attys tl‏ والنظية الشاخسة والشفاة cg al‏ 


والرأس الصارم التماسك الوثیق, والرمز الشعبی 


تبات عید الھادی الجزار لیخ اكه Wid‏ 


(مجموعة نجیب ساویرس) 
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القن لعل الچسزار هو الڈی غلقه اذ سل فراع 
مرفوعین بحركة هيستيرية مفاجنة, كلها لا تمضی إلا 
وقد آوقعت بالتلقی صدمة. فضلا عن أن Gre‏ 
القسمات والتوازی فی التکوین الذی ینشیء طابعا 
جدیدا قاسیا من أشد القدرية قسوة. حیث يسود 
الآخضر والآحمر (رمزا عن الجنون والثورة) تشھد 
بانسحاق الرچل الشعبی فی مواجهة معتقداته التی 
تشوپها مسحة من التدين الزائف والایمان بالخرافة. 

يتسع الشهد فى لوحة بعنوان الوجبة إذ ترتفع 
هنا أنشودة غريبة مفعمة بالحرارة واحتدام الانفعال. 
إن عبد الهادی الجزار الذى لم يرفض الواقع قط فى 
لوحاته قد عنى هنا بأن يبقى على نغمة عنيفة حوشية 
ساخرة ومتشحة بالحكمة أحيانا. فقد عرف هنا كيف 
يس بلکام عقاصى اللو‌خاه اق السیشان القی 
آحسه فى الحقيقة الداخلية للحياة قد أفصح dic‏ 
بالتعادل بين الرمز فی الالوان وبين روح الأشكال. 
ساحات اللوحة محدودة بخفة» وتتجلى هنا شاعرية 
خشنة ومريرة فى تنغيمات العمل» ویقصد الفنان آن 
يؤكد التعادل, آی السيمترية فى التكوين وهی 
سيمترية تستجيب إلى انفعال Silos‏ یوجد فى مصير 
كل من هذه الگاقات: از إن کل ما بملگوته gy‏ فا 
الشقاف من الخزف المكسور التى ينظرون إليها. أما 
شريه الاباك را لقطوظ اتھزتا المقاطعة الخطرية 
على نفسها فھو تشويه ساحر العمق. ينتمى العمل 
إلى الروح الشعبية بإيقاع تكوينه - وهو إيقاع بدائى 
- وباختيار تعارضات مرهفة الظلال. 
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ومع ذلك فإن اللوحتين اللتين تعتبران ذروة أعمال 
القتان سا ty‏ لاف ol‏ لحد الحجان" و شا 
زلیخةا. لوحة آحمد الجیار" تعتبر آنجم آعماله من 
سی الین ies tll‏ الوسطائية تتسد بخ 
رآسی وبخط آفقی على هيئة شبه دائریةء تتکرر فى 
شخصيات الستوی الأولء وهی بدورها تکسب 
موقعها الاستقرار عن طریق مثلثات تتجاوب مع الخط 
الراسی الأول ثم يأتى الستوی الآخیر فیکسب 
جیشان اللوحة انسجامًا یتأتی عن تأثیر استاتیکی 
يحيط بالخطوط التی تقع قى الوسط؛ )3 یخرج الحور 
من جدید لیشکل تردادا للخطوط : بحيث یکون الكل 
cil, tot‏ تامة, وق رع التقمات ca‏ الاحمر pls‏ 
الفاتح على نحو مرهف عن طريق الانتقالات بین 
الالوان. 

لوحة "زواج زليخة" تعطینا (یحاءات مختلفة؛ إذ 
توشیها فانتازیا الألوان. ما آقوی الاحتدام فی هذه 
الألوان الملشبعة حيث یتناغم الأزرق الناصع 
والبنفسجی الکامد والأحمن القانی وا لأصفر الباهت 
الذی یمضی إلى اللون الطوبی. تنتمی روح اللوحة 
إلى التشکیلات الخطية التی یبدعها الفنانون 
الشعبیون فی فینیتیا (شمال |یطالیا) أو فى ایران. 
پستقر الویقاع السکونی الاستاتیکی للخطوط هخ 
طریق مشاهد قوية الایحاء بالستوی الخلفی» من 
Lal‏ وعن Garb‏ العمود القام على القبر وهي العمود 
الذی تهبه زليخة شبابها. 
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۷- عبد الهادی الجزار 


مدنا مق هلاه الط تسف کے اھ ہے 
الهادی الجزار بساطة ويسراء وتخفت نصاعة 
الالوان» ويكتسب آلقها مسحة متناغمة» بینما يكتسب 
الخط قوة متزايدة ویتجلی فی تدویرات مكينة مفتولة 
العضل متاتیة عن روح حكيمة. آما لوحتا 'راویة 
الحكاية الطیب؟' و التطور" فإنهما يحددان هذه 
الرحلة الجديدة. آولی اللوحتین تأسر الاهتمام ہما 
فیها من صرامة الشکل صرامة کاملةء وبالتوظیف 
الذگی ائمسکرس MEN‏ فى اللو وه السٹتری 
الذى یوحی بانفعال مكبوح نتيجة لجمود السطوح 
Gusts amy‏ القطوط Lal,‏ ليطا ااقطور قى تة 
صغيرة فی التلوین؛ حيث نجد أن تنغیمات خفيفة 
هادئة من اللون الأزرق تسود بالقها SLAY) gall‏ لهذا 
الغو الاسجری۔ ھک هذه Gt‏ الحديدة رلا 
"Gall alle”‏ و "الحاضر والاضی والمستقبل' والحلم". 

فى Gall alle”‏ يعجب الرء ساسا بهارمونية 
الخطوط المتماوجة بل الغنائية آحیاناء Loin‏ تتوغل 
الحاضر والاضی والستقبل فى آعمق آغوار 
الوجدان الصری, وتذكرناء فى صنعتها المكينة, 
بأساتذة عصر النهضة: آما لوحة الحلم. حیث أطلق 
الصزان on) glial‏ حمشناته الاو فلت غالا 
بتخطیط جرافیکی ساذج یتأکد عن طریق دعك وحك 
یذکرنا بالصادر التشعبية التي یمتح منها الجزار 
هذا الشفف اللصیل بالقراقي والفتتازی. فی هذه 
اللوحة ينفتح مجال جديد للفنان» فقد كسبت هذه 
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اللوحات الاخيرة الشيء الكثير بالفعل من استلهام 
السحر وتعاويذ النشيد السری الاسطوری لرؤيا 
العالم. فتن ttl‏ سراعا الخطرط راک قراء شارت 
فى تلویناته » وآصبح من ثوابت لوحاته اتساع عریض 
فی اللمسا: ومعالجة رقيقة لالوانه الحمراء الصهباء 
التی تستحیل إلى اللون الذهبی؛ إذ پؤکد غالبا نغمة 
من آرض متعددة الظلال لا تتهیب أن تنصهر مع 
Shell‏ أرحواقة أل حمراء قانية ايد عم 

عبد الهادى الجزار منذ هذه المرحلة ييسبرغور 
الجهول. کائت آعماله تمضی اڪ عن هذا الجهول, 
Lal‏ الان فقن انگهی النحت. بوطف الفتان وسا قى 
الاستبطان والفوص إلى دخائل النفوس بالتجاوب 
النهائى مع هذا المسيول فقس آي ميرول هذا 
تقاليد الأسلاف فى الأشكال لا تتحدث إلا له وحده؛ 
ومنها يعرف كيف يستخلص دروسًا حافلة عن طريق 
قوة العودة إلى الاضی. 

يصارع عبد الهادى الجزار كلاً من الملاك 
والشیطان, اللاوعى والعقلانیةء التقالید والأساطير 
الجديدة. إن نزعاته غير التشخيصية فیها من 
الواقعية أكثر بکثیر من الاعمال الواقعية. 

ذلك آن الواقع کامن فیناء ويناء و من خلالنا. کل 
الأحلام تصبع آوهاما عندما تتشبث بالخصائص 
الخارجية. وعبد الهادی الجزار یعرف ذلك ولذلك فانه 
عن طریق ما وراء الحلم يطل الحركة الفريدة التی 
تلهم آکثر طموحاته إغراقا فی السرية. فقد عرف عن 
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الهادی الجزار 
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لقد تجلی لنا الفنان UY‏ مرة فى نحو عام ۱۹١١‏ 
مع لوحته "مصباح الظلمات" هما فسن لناء فى ان 
نفسه» JS‏ مدی موقفه کاٍنسان وکفنان . ویبدو آنه 
یقول لنا إن التسلیم هو AST‏ الواقف قابلية للفهم. 
Leh as‏ عند 'الطٹی النٹی' الذي تسد عة حور ع 
ديهاميل. فى هذه اللوحة نجد أن الشخصيات الثلاثة 
التى تمثل الراحل الثلاث للحياة: يقع عليها ضوء 
ضعيف إذ قورن بزجاج المصباح. نها لا ترى من 
الحياة إلا المأساة الضيقة للوضع الإنسانى حيث 
من الشيسن الهو قى متا العری لسام لا راق 
ولا نعمة لهن» فى بحثهن عن قناع. لکن هذا المصباح 
رکفف ایضا حقائق ST pe BT SOS‏ لا اسف قط 
أن طريقا ضيقًا معتمًا يفضى بنا إلى سد لا مخرج 
منه هو سد الواقع لكنه يوجد هذا الطايع المنذر 
بالشر فى المشهد. 

بازاء کل هذه الأشياء الویضوعة فى اللوحاة فلعل 
فنانا آخر كان لیستخدم duals Gigli‏ لگن حامد ندا 
يختص رسمه بنوع من العصبية الفائقة عن طريق 
تنغيمات هادئة تكسب التكوين طابع الحقيقة. 

إن حامد نداء أحیاناء يستغل موهبته فى المقدرة 
على المحاكاة دون أن يفقد موقفه باعتباره صاحب 
رؤى» ومن ثم فهو ينشئ لوحته بحثا عن النور حيث 
نرى ثلاثة مهرجين غرياء مثيرين للسخرية يتايعون 
واحدة. من الصعب أحيانا أن نتزود بإرادة اكتشاف 
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الحقيقة» وليس من المستغرب أن نتذكر آمام هذه 
اللوحة كاتب "الآيام' الذی يصف على وجه خاص 
موت طفل صغير لا یجرؤ آحد على ابقاظه فيظل 
وحده فى غرفة باردة أمام شمعة متقدة.إن الآلوان 
الكامدة التى استخدمها حامد ندا فى هذه اللوحة 
تشی فى طواياها بالرهبة وبمصير الضائعين. 
و 

ومنذ تلك الرحلة يؤكد حامد ندا فى أعماله روح 
التكوين الخاص به وحده. والواقع أن حامد ندا إذ 
يستند أساسًا إلى ما يذكر بأشكال سكونية 
استاتیکیةء آى صماء مغلقة على ذاتهاء يبدع فقرات 
تتقاطع فيها أشكال مكينة البنيان سكونية على نحو 
ثقيل الوطاة .على أن هذه الأشكال الٹی قد یظن آٹھا 
مكررة تحمل فى ذاتها شحنة تشكيلية وإنسانية, 
بحيث يكفى لحامد ندا أن يقيم توازيًا فى توزيع 
خطوطه حتى توحى هذه الخطوط, نسبة إلى مجمل 
التکوین» بنوع من الجمود والثباتء حيث تكتسب 
شخوصه» تقريبا باستمرارء دلالة طبيعية فى 
حرکاتها. كما يحدث فی لوحات الطیور و ظل 
القبقاب أو الدراویش » فى هذه اللوحة الآخيرة فان 
الوتيفة الرئيسية لا يساندها آی عنصر مصطنع. 
يسود الشهد صمت غالب. ویبدو أن هذه الر یس 
التی يُذرى علیها تراب الزمن تحتجز أسرارا لا 
تفض. آما حرکاتها الثقيلة التی كانت موضع تأمل 
طویل والتی یشلها نوع من الجمود القاسی تزید من 


وقع آسرار الدراویش - وهی طائفه دينية مبدڑھا 
الأساس مبداً ديونيزى يسعى إلى انعدام الشخصية 
- إلى الفقدان التام للذات» حتى يتاح للألوهة أن 
تفشى فى الذات من خلال نشضوة السكر الصوفی 
للنسيان الاکبر. 

ولكن صالة حاسد ندا ری ایشا إلى أنه فى 
انتاجه الاخیر bu)‏ من ۱۹۵۲) يتكامل الشكل 
السکوٹی مع الحياد المطلق لتيمة الكرة ذلك أن 
المواقر قد القضاء وک القراشات و لاله مالقا 
تشكيلية بالتحديد. إن الشكل المغلق على GIS‏ يدور 
دون أن تفقد الحركة الداخلية ثقلها الڈی يصبع 
مركزا أولياء مثال ذلك فى لوحة "الآخوة". نحن نجد 
آن حامد ندا يوسع من معطياته التشكيلية ویغدو روح 
التكوين أكثر حرية. 

إذا كات هذه الکتل نفسها تظهر بصرامتها 
التماسكة» فإنهاء على العکس, تغدو AST‏ إنسانية 
وتؤدى بقسمة توليفية ترفع الألوان إلى تنفیمات أبعد, 
فتشکل بذلك علاقات صادمة حیث بظهر آخضر 
آحمر. وسلم کامل من الأزرق الجافی. تزدهر الرحلة 
الانتقالية فى سلسلة من البورتریهات أو الرسوم 
لار do‏ تفا کیٹا يبالك یی الأسون 
سكين بڑکاہ عل ارات االحيظة بهاه مھا بكسب 
الط شيمة الکافة. تاقد قامعا sha‏ التلویتات 
باتاصقی الؤاهى وبالاحمن الخصون فى السود معا 
گسن کرات لیا کے قور فی عفد اترتا 
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سعی القتاح إلى آخ یتکھےئی لويحاتة Lag‏ من 
البروز تحدده آمشاج من التلوينات البعيدة بعضها 
عن بعض, على الرغم من الاستخدام التعسفی آحیانا 
لالوان معينة لا تشابه بينها فی علاقاتها الاولية ولکنها 
کنٹھی إلى اقامة توازن کامل: آذکر هنا على الاخص 
لوحة الکونت فیلیب دارشو حيث یظهر هذا الاسلوب 
الجدید بوضوح مما يقرب حامد ندا من التقنية 
التصويرية للفنان کوکوشکا. فيما یتعلق ببروز 
السات 

لا یتوقف تطور حامد ندا عند هذا الحد. إن 
معرضه الشخصی فى جالیری القاهرة فى فبرایر 
٦7‏ یوذن بظه ور مرحلة جديدة فى عمله» هی 
مرحلة تفضی به إلى التعبيرية نصف التشخيصية. ما 
يثير الاهتمام ساسا فی آعمال هذه الرحلة هو قيمة 
اللون. 

اللغة الرهفة للنغمات هنا تؤكد من الآن فصاعدا 


الطابع الروحی الرقیق للعازف الهارمونی للألوان. 


2 2 


الأبيضات خالصة النقاء المشويه أحيانا بالزرقة 
(تصل إلى استضاءة کالاحلام» وفى الوقت نفسه 
تشى بالخروج النهائى من الواقع المدرك) وبین 
الأحمرات الطویرے والأثرقات المشوية بالأسوة 
والأصفرات اليرتقالية الكثيفة غامضة السر. ذلك آن 
حامد ندا یعرف کیف یکسب الخامة حياة وحرارة 
خاصة. لدیه القدرة على أن یضفی على سطح اللوحة 
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سامتاه وهی کتک کی القابة تراما شر 
بقوى Bisse‏ سعیا إلى أساطير Bua‏ ما من مظهر 
خاقف کا LSA‏ واضا هنا RAAT al‏ داكلية 
شمس ils‏ وحلم غير محدد مثیر للمضض. 

حامد نداء بلا شك» هو آحد AST‏ الفنانین Use‏ من 
بین آقرانه فی Sb ths‏ يصل إلى أن يعبر عن 
نفسه لا بتردد فى أن ينضج خطاطة بسيطة عبر 
آسابیم طوال. ینعکس هذا فی آعماله حیث تحیا 
الشخوص حياة انتظار غريب لتحقق وعود مضطرية 
كقيلة الوطأة. 

من طبيعة الفنان أن يضع - بل أن یؤکد- ما 
Hodes‏ من آکشر المشكلات talus)‏ وفی التساؤل 
الداخلی رالجرہ للاتفعالات یتخذ القطيل الظهر 
الصارم للشكل ما يميل إلى تفسير متوازن لما 

وعندما یصل القن الذى یمتح أصوله من الرصید 
الشسعیی» إلى التعییر عن التساقل الکونی للانسان, 
فان لنا Gall‏ فى أن نمنح الفنان صفة الشاعر 
الشراجیدی .ومن الوکد أن sole‏ ندا pla‏ هذا 
بلق 

)۳( 

العالم الذی یبدعه ماهر رائف, هذا العالم الذی 

یجعله الفنان ینطوی على حياة وعلی وعی يبدو آنهما 
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سجینی آشکال جسيمة رازحة الثقل دون خلاص 
ممکن ودون ای آمل - ذلك أن جمالیاته تعنی على 
الفور فلسفة تشاومية وماساوية دون أن تخون فى ذلك 
الق اتن التصويرية والكرينية - قذا العالم مق 
الوثاقة والجسامة بحيث یمکن قطعه پالسکین إذا صح 
القول. فکم هو نهائی ساکن جامد لا مخرج منه. ذلك 
alle‏ شخصی جدا یأسرنا ویهز مشاعرناء لانه مهما 
کان ذاتيا فإنه یظل تشکیلیا. الیأس, السخرية 
الپیرة fale. sf‏ القلسفی الق کان يمكن أن يكين 
أدبياء كلها قد آلهمت ماهر رائف رؤيا تصويرية فيها 
وثاقة التصمیم والتكوين. فإذا كانت هذه الرؤيا 
تتعرض أحيانا لخطر الاشتباك فى تشخيص فوضوى 
وتوضع فى إيقاع شكلى مكبوح الحساسية إلى آکثر 
مما ینبغی» حيث يتعرض التكوين إلى تحمل أكثر مما 
يطيق» فإن ماهر رائف يعرف كيف يتدير الامر مع 
فراغاته الدالة: وکیف یضفی ایقاعه الخاص على ثبات 
الوحدة فى تصوره للعمل, وکیف يبررء Gils‏ تقرييًا ء 
هذا الثقل الفرط. 

سوف اضرب ثلاثة أمثلة من عمله لأصور ما آقول: 
فى سلسلة أعماله العنونة "الکومیدیا الإنسانية و 
"الدراسة" (۱۹۰۲) التی تمثل فلاحًا نائمًا على 
الارض ‏ وعربة مقلوية توحی بالجم ود الدائم 
وحمارین يبدو أنهما الکائنان الحیان الوحیدان نتيجة 
لنظرتهما الحيوانية السلبية واليقظة مم الاستسلام, 


وقد کاد التکوین és‏ بعدو فوضی ولا وجود فراغات 
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ملحوظة تهوی التكوين تهوية درامية وتکسبه الإيقاع 
الشکلی القصود» حيث يتعرض ball‏ للضیا ع بتآثیر 
حساسية مكبوحة تحت نقطة الانفجار. هذا الایقاع 
الذى ما آقربه إلى قطع الخط, GS)‏ یتسق على نحو 
ای مر اگوی والفقل تی تسوں الهاق جماليا. 
وأخیرا ففى لوحة عباد الکهوف" يقترب التكوين من 
انققل قرط واه شور اما کرجا لقصو مال 
يضع هذا الثقل موضعه ویوزعه على أفضل وجه. ومن 
ثم فإن هذه الأعمال الثلاثة تثير الاهتمام » لیس فقط 
بخصائص القوة فيهاء وبالأشكال الركينة الراسخة, 
اطق اش tank‏ والايمانات الشکلبه الماد 
عند الفنان, بالیأس وبالوقوع فى سجن خامة النوع 
البشرى المقضى عليه بمصيره › ما آقرب هذه 
الأعمال إلى الارض التى تشكل الفلسفة المؤثرة لماهر 
رائفء كما أشرنا من قبل, ولكنها تثير الاهتمام أيضا 
لآنها مهما كانت قريبة من التعسف ومن الصياغة 
Lite‏ شن خلصضكت : هق حبك التقاقة Sin‏ 
Ly tll al‏ وتعميرفا العق فى حل المشكاون Reba‏ 
تم ماهر راف لن وجد ما محعل ترحاف بهذا 
5 مخ البق الحلول الق Lauds,‏ المع ات 
الخاصة siya‏ اللوحات. 

ومن ناحية أخرى (لكن ما يأتى ليس إلا مجرد 
اقتراح) فإنه مما يدعو للأسف أحيانا أن هذا الفنان 
الڈی يستخدم مساحات كبيرة اقتصر غالبا على القلم 
الرضاهی: شفى اخظادتا كان سكن حاف lg Stl‏ 
تفسهاء باستخدام فرشاة صلبة وألوان جافة. 
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ولعله من الأوفق أن ننهى حديثنا عن ماهر رائف 
Ob‏ نقول Bud‏ عن تطوره. 

في آغلب الأحيان پنصب تطور هذا الفتان على 
طريقة حل الصعویات الملازمة لطريقة عمله, وإذا 
كانت رؤيا ماهر Gil,‏ خاضعة غالبا للأوضاع الذاتية 
لانفعالاته , فإنه على العکس یتقصی الاستخدام 
الاکثر دلالة للفراغات » ویفرض التوازن على تکویناته 
نتیجة لثقل مستوی مرکزی ولاستعارات له لاتقل عنه 
آهمية واعتسافاء بل يبلغ إلى أن يخضع الخط عنده 
إلى الوحنة الجرافیکیة الوح تجرف الشگل وبان 
يضم إليه شكلاً مباشرا أدعى إلى الانفعال بالأسلوب 
التعبيرى الذى يفرض عليه طابعا معماريا. ومن هنا 
فإن كل اجزاء اللوحة لها الشحنة الانفعالية والرمزية . 
نفسهاء ليس ذلك فقطء بل إن لها القيمة النسبية 
ھا رقا السفعة الى نی US‏ شیا فی 
وضع الكتل. 

التطور نفسه يلحق بالوان الفنان, بينما كانت 
الألوان تفقد نفسها فى لعبة الظلال الكلاسيكية التى 
تنطوى على توزيع العتمات توزيعًا مرهقاء فإنه منذ 
ale‏ ۱۹۵۱ لا پخشی أن یقرب الأصقن الیانع peas‏ 
الهندی » asa i sag‏ الکوبالت الرصاصی 
والاخضرالزیتونی ویضیف الاش قي إلی كل سل 
آلوانه» آو ما يقارب ذلك» و يستخدم آکثر فاکثر 
الالوان الخاصة ٠‏ وهی عامة الالوان الآولية دون أن 


یعنی بن یخفض من استضا تھا الخاصة. 


۱- عبد الهادی الجزار تصميم سجادة شعبیة - ۱۹۶۹ 
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ولکن حظ ھذاالتطور الأخير من التوفيق أقل من 
التطور الأول الذي كان ینصب على رمزية ودلالة 
العمل, مما یسهل بأن نتبینه: اللوحة التی تمثل 
"مراكل الصید" مما يتبقى الاشارة tall‏ فى بدایات 
ماهر رائف: حيث نری التضخیم الفرط للموضوع 
والأقاديد االحقورة فى الستری al Ml‏ اترات انور 
والظل التي تبلغ حدا مأساویاء والاخراج الدرامی : 
گا کے آن كل الت اسراہ قصب على الکشکیل 
الاك وان fleas, tall‏ بقصه Legs‏ أن رتا 
بصريين آولا ء وآن تحقيق العمل يقف عند الرؤيا 
التصويرية للفنان. 

ثم يعطينا ماهر رائف بعد ذلك "عباد الكهوف" 
والکومیدیا الإتسانية" حيث تتضافر الخصائص 
التصويرية للتعبير عن الموقف . ومع ذلك فلعله مما 
يخشى أن Utes‏ على هامش الاو ماه الك اة 
يتسلل ثم يتدهور بعد ذلك إلى الرسم ذى القضية" 

راگن لرحة Shall”‏ تاش اماما لا فجال هنا 
"للرسم ذى القضية" فقد اكتشف ماهر رائف العالم 
البصرى الذى هو تمثيل مباشر فورى لعالمه الفلسفی 
والروحى. 
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ج: استدامة الروح الشرقية 
(محمود خليل وسالم موجلى) 

فی الجزء الأول مخ هذا الفصل: عتتا قلعت عن 
الفن الشرقی الرمزى والميتافيزيقى كنت آفکر فی 
الفن الفرعونی» والفن الهندی» بل فى العنف الانفعالى 
الذی يتصف به الفن الآشورى dls)‏ صلة ما بالتعبيرية 
التى تبناها الفنانون المصريون إلى حد کبیر)؛ لکن 
گلا القن الشرقی صموٹا sale‏ إلى الشفکیر قى 
الغشمات القارسپا وقي التسویر السی, ولكق 
آستخدم هذه الكلمة» بهذا العنی» عندما Sai‏ فى 
محمود خلیل وفی موجلی. 

ان یڈ اتنظور الکطی ملفا يحل مطة سی 
الفضاء وتراكب الستویات فی أفضل آعمالهما. 
لحمود خلیل أسلوب رسامی النمنمات الفارسية, أما 
موجلی فهو یضفی طابعا ذهنیا وغربیا على سذاجة 
رویاه» هذه الرؤيا التی يعارض الفنان بها التقالید 
الموضوعة. محمود خلیل يرفع البدائية الشجنیه 
te nay yey‏ بعت قالید الزشوع إلى اسبق 
تعبيرات الفن. مما يجعل هذین الفنانين بواصلان 
القن الشرقی كما تتفله ليما الشستمات القارسية 
07 

لگن هذا القن الشرقی گان قد مات گتا کموت 
الققالين Casall‏ اعظیمعۃ آو سقط فى هوة معاگا8 
متكررة إلى ما لا نھایةء وفقد JS‏ إمكانية للافتراع 
والاصالة. وخرج من موسم القنان الکبیر إلى محترف 


الصنایعی, إذ استدام حرفيته وفقد روحه. ومن هنا 
جاء لقاء محمود خلیل وموجلی مع الغرب الذی نزع 
الاربطة عن الفن الشرقى بعد أن تحول إلى مومياء ء 
وأعاد الحياة إلى الومیاء إذ نفخ فیها حياة جديدة 
وإلهاما Galt‏ على أن بڑتى شمارا Huet‏ 

ولسوء Ball‏ عيدو أن gala! gaia‏ - لا بدرکان 
أهمية الدور الذى وقع عبؤه عليهما فقد كان عملهما 
غير كاف على الاطلاق من حيث الکم. ولكنهما مع ذلك 
يحملان بشارة مدهشة للتصوير الفنى فى مصرء وقد 
كانا هما نفسيهما أول من انبهر بذلك» ومن ثم 
یتعرضان لخطر الا یصلا آبدا إلى آن پسودا الصنعة 
حتی یحقق الشرط الذی بدونه لا ٹسل هذه البشارة 
إلى غايتها. 

(١) 

ان القن الذى اصطلحنا على سم يةه القن 
الفطری' يتخذ آسلوبه بالفطرة آی بالفريزة ء ولانه 
يبلغ ذلك الأسلوب غالبا عن طریق الشعر فلا یمکن 
هنا الحدیث عن "مدرسة » ومن ثم فان محمود خلیل 
یلتقی مع تیتجات آو روسوم الجمرکی» دون أن تکون 
طرائق التعبیر التقنی عندهم تنضوی تحت مبداً 
تشکیلی واحد . 

Sls‏ ندرك الشعر الذی agh‏ محمود خلیل علينا 
أولاء أن نهتم بالرجل . عاش محمود خلیل منطويا 


(٭) توفی محمود خلیل مبكرًا فی ۱۹۵۵ 
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على نفسه آثناء مراهقته» وإلى ile‏ شغف كامن 
بالرسم كان يتمتع بما یمکن أن ندعوه إجلالاً بصل 
إلى حد التعبد للقراءة» ومن ثم فانه قبل أن يبلغ 
النضج فى العمرء استطاع أن يلزم نفسه بفضائل قل 
من يلتزم بھاء وآن يتهيب الحب جداء إن موقفه الحيى 
من Gall‏ - وليس الموقف شبه الملائكى ء كما يحلو 
للبعض أن يقول - يكشف عن أكثر الجوانب حميمية 
فى روا سرخا الفاق یرفاأ اتقسالاكة. [قراء 
روج تمضها تطلعات العقل. 

فاش محمود خلیل من ale ging ۱۹۶۱ ale‏ 
۸ سرحلة شافة ھی مرحلة المرافقة: كان اش 
حياء من آن يسبر غور قلب آخرء فانطوی على نفسه. 
وابتدع لنفسه هوى 'مثاليا' تغذوه الاحلام » وهی 
فا قك الیل من الس ولظه مت كن ام 
نخلص من ذلك Gh‏ حساسية الفنان اتجهت إلى 
الشعر وهو أكثر الفنون ایغالا فى التجرید. 

لکن الواقع شیء مختلف تماما. کان حسین یوسف 
أمين قد التفت إلى موهبة محمود »ومن ثم فقد 
ساعده على آن پحتفظ بشخصیته الخاصاء وعلی أن 
يحكم هذه الموهبة فى حدود التشکیل. لا شك أن 
بدایات محمود خلیل کان فیها ile‏ آدبی» فقد كانت 
الخطرط sate‏ مكار #حقيظة التگرے بي Lats‏ 
وكان من الملحوظ عنده شغف بالسريةء مما يجنح إلى 
سهولة التعبير ويضير العلاقات الوثيقة التى ينبغى أن 
تقوم بين الشکل واللون. فى أعماله الآولى نزوع إلى 


محاکاة سوف تتجرد من التوشية الأدبیةء يعد ذلك؛ 
لكى تضیفی على رسم محمود خلیل خصانص 
معينة. لکن محمود خلیل کان قد وقع على آسلوبه, 
منذ وقت مبکر جداء آو على الأصح ابتد ع هذا 
الأسلوب إذ وصل - بالفطرة - إلى تشکیل یقربه من 
الرسوم الشرقية فى ذروة الراحل الفارسية. بل هو 
بالفعل كان قد سطح لوحاته باتباع مبداً زخرفی لا 
يضير بالفكرة» بل على العکس یتیح ل محمود خلیل 
أن ينمو سواء GL‏ یکتسب مستویات متراكبة» أو 
قراقات مظللك آر gs‏ تھا وب یهت الا 
أو متعرجة (تکشف عن مشکلات نفسية age‏ 
لوتفحصها آحد الأطباء النفسیین) gh‏ آن یکتکسب 
ایقاعای شك" تشكيلية تحدد‌ها الالوان وتضفی 
على الوضوع دلالته الخاصة. وپالانطلاق من ذلك فان 
مقتضیات التکوین الوثيق لا تتسق مع التمثیل 
itl atl‏ للرسوز. ومن هنا اتی كلك cell‏ 
الفریدة" التی تتصف بها شخوصے الحالة, أو 
الحؤيقة of‏ الضائعة فى متاهات العقد الجشسی: 
الاشسسان قاتا العقیمةء الستام الکایتے أو 
الغائمة آحیاناء والحيطان الهدمة قبل الاجهاز عليهاء 
تلك جمیعا تصدر عن غريزة الفنان الظطمأی فاذا 
كانت آشکاله مأخوذة من الطبيعة, واذا كان التشویه 
الذي Gok‏ بها لا ینطوی إلا على آدنی قدر من 
التغيير فی حقیقة الأشياء القابلة للادراك» وکانت 
الألوان تتسقء على نحو طبیعی CLS‏ مع اختيارات 
فنان بدائی» فإنه ینضاف al!‏ ها مع ذلك - فى 
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ازدواجية الشكل واللون التى تحليها استرجاعات 
منعزلة - تاريل آخر پصدر عن الرمزية الشخصية 
عند كل متلق. نحن هنا بعيدون كل البعد عن التعبيرية 
الجاسدة الٹی نجدها عند الصناع فى ع هود 
الانحطاط. 

ثم إننى لا آعتقد أنه ینبفی لوم الفنان على 
استخدامه آشکالا كهنوتية آو طقوسية: إذ يبدو آنها 
تتسق مع جمالیاته إن هذه الأشكال ليست غالبة إلا 
فى مرحلته الأولى» حيث كان حس الأعمال الفنية 
يقتضى مثل هذه الاشکال, ثم إن محمود خليل فى 
كل لوحة له تعبر عن شخصيته يوزع البنية العلوية 
للوحته آأفضل توزيع سواء بإدخال مقطوعات متعددة 
- وإن كانت منعزلة عن بعضها بعضا - أو كان ذلك 
بان تتدخل الرمزية على نحو متعسف دون آن تخل 
بتشكيلية العمل » أو كان ذلك خير بتوظيف الخطوط 
الوجهة للتکوین. ومواقع الأشکال, والعلاقة بين 
الشخوص حيث نجد أن الحالة المادية للموضوع: 
وقيمته النسبية آو المطلقة. حسب الحالةء تولد إيقاعاء 
فى أفضل رسومه» تضارع سيمفونية تكتم موسيقيتها 
ما قد یگون قد تبقی من Lad‏ فى التصور ادت 
للعمل. أشير هناء ساسا إلى "فردوس مرجان" 

یتحرر محمود خليل» فی مرحلة لاحقة؛ من حالة 
روحية کان قد وصل إليها بشجاعة. إذ تغلب على 
طلییعته اى يكتشف الغیر الٹائی* فى الضواقة. 
بحیث لم يعد الآمر یتعلق بهذه الأشكال التی توحی 


وغریبة» من قبيل جذوع الأشجار مفرطة الضخامة 
وحبات الكمثرى التى تتخذ شکل النهود ثم تتخذ 
شکل قلوب مجنحة » والحبال الصلبة. والعیون النجلاء 
التی تشتهی الچسد (لوحة الخلق)» وأخیر/ السماء 
التی لا ترحم ولا تستجیب بجمودها وشات وطاتها. 

Gel فان العتن إلى اتاضی العذب بح‎ Stites 
ونداء فی الطبیعةء إذ یرقبها مراقبة ساذجة وسهلة‎ 
تتولد عنها علاقات التعاطف بين الکائنات والأشياء.‎ 

ومن ثم فإن محمود خلیل ینزع إلى أن يصور 
انفعالاته عن طريق الاتصال بالحياة الريفية فی مصر 
والسودان حيث قضی فيه بضع سنوات. 

نلاحظ » كذلك » أن الفنان يدخل على فنه قدرا من 
البراعة والحذق یقربهء آکثر مما سبق» من تقالید 
االتمقماف الشرقیاء فى التافاضصیل Sy‏ عاقات 

فضلا عن ذلك يستخدم محمود خلیل, AST‏ فاكثر, 
آخیارا Mulla‏ میتی gee A‏ يكل طؤاهتة: 
panty‏ الحوط عليه والأذرق فى تماق fide Gt‏ 
من التلوينية الخالصة الصافية إلى التلوينية الزجاجية 
الداكنة » تشیع فیها جمیعا شاعرية ساجية فی 
منتصف الطریق من الرمزية إلى الحلمية. 

لوحة الریف الخصیب (۱۹۰۱۲) تحدد هذه 
thst‏ ذلك آن التكوين الصصادر عن "الرسم البار:" 
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يرسخ الوحدة التشكيلية عن طريق تشخيص مركب 
منظم. التلوينات منوعة ومتدرجة»ء آما الخطوط فهى 
مک ملكا 

لوحة "عودة القطيع إلى سوهاج 'توحی » كذلك: 
بالكثير: هارمونيات جميلة من الآصفر و الأزرق 
توحى بالسكينة الليلية ما 'نعام سودوم' فهى أكثر 
حراكاء آلوان ذخة توشيها 
التضادات الصماءيين tall‏ والاخمر الآرضى الای 
يلحق به الآصفر الکناری. 

یبدو أن محمود خليل يجد متعة فى تصوير المواقع 
السودانیةء فهو یستلھمء دون أن يعوزه الانفعالء 
الالوان الاستواكية الحارة سواء كان ذلك بالانفعال Gh‏ 
بالوسیقی الداخلية للألوان (لوحة الحمار الکبیر). 

ومع ذلك فمن المؤسف أن الفنان يستخدم غالبا 
آحبارا تضيع حدتها مع الزمن, لو كان قد حول 
رسومه إلى الألواق AAU‏ بل إلى الیواش: دون أن 
يفقدها خاصيتها التحليلية البدئيةء وكان ذلك من 


a 7 pane‏ ائبيةيا 


إن محمود خلیل مغن آسیر للحب. أو شاعر ينشد 

عق مع سوقاع آز اریاف hip ull‏ الهارة وقد 

احتفظ بحسه الشرقی الذی یصل الانسان بمشاهد 
۲( 

سالم الحبشی الشھیر ب «موجلی» نسیج وحده فی 

النهضة التصويرية الصرية. فهو يعود إلى آأصول 


ase -۲‏ الهادی الجزار المدينة - ۱۹۰۱۸ 
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إندونیسیةء وقد آنتج حتی الآن )۱۹۱١(‏ الجزء الأكبر 
من أعماله فى نطاق "جماعة الفن العاصر"» وفى هذه 
الجماعة استطاع أن يوفق بين معطيات تقاليد الشرق 
الاشصی فى بلده الاصلی وبين انجاز الرسسامان 
الأجانب الأشهر. 

تعود بداياته إلى ۰۱۹۶۵ وقد قير يداد ذلك بمراحل 
هى على الأدق ثلاثة تيارات منها السيريالية التى 
تتصف بها أعماله الأولى حتى عام ۱۹۶۸ ء تأتى 
بعدها مرحلة مضطربة تسود فيها تلوينات مركبة 
ومتعمقة ملوها الحرارةء ثم طريقته الآخيرة نصف 
التجريدية التى نجد فيها أن الجائب الإنسانی, عن 
طريق التصاذف ial!‏ للخطوط والسکریاتہ يشمن 
إلى عالم حلمی تسود فيه فانتازیا حسية ذات طابع 
قاتم سقیم. 

آمضی موجلی طفولته فى جاوة ء وهنالك فی 
الریف, والغابات» والغیطان الشاسعة آو على ضفاف 
البحیرات استشعر الحاچة إلى التصویر. ان کل 
آعماله تبقی على هذا الجانب الفطری, هذا الحس 
بالصدمة إزاء الطبيعة. موجلی مصور حسی, وفنه 
یتبع منحنی وحرارة وحدة الهام قد نضج فى 
اللاوعی» یسعی الفنان إلى الابقاء على کل طزاجة 
الانفعال فيه إن يخصه بأقل قدر ممكن للمقتضیات 
التقنية. هذا الفنان باذ خ الحسية كان لیتمنی أن 
ينسى نظام الخط وتنسيق الألوان . ويعبارة أخرى 
فإن فنه يجنح إلى اقتناص ما لا يمكن الإمساك به 


بأسلوب تكشف فيه نزوات تجريدية مرهفة الارتسام 
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عخ اكاك العاللية التی ححظلها فيه التالٹازیا fuse‏ 
ومن 'ربیع الروح" (۱۹۶۸) وهو العمل السيريالى 
الآخیر إلى 'قصید النیل' يمتد طريق طويل قطعه 
الفنان. ففى 'ربیع الروح إيحاء بديكور يمت بصلة 
إلى رامبو ء حيث تشتبك سيمفونية الحساسية 
الجهنمية بعقابيلها الوبيلة. لقد سعى الفنان وهو 
يصور هشاشة اللذة إلى أن یکشف. فى هذ الطقس 
الذى لا غنى edie‏ عن العاناة وازدراء الذاتء ذلك أن 
التكوين يتوازن بجسم امرآة تبدو كأنها جذع شجرةء 
وبمعمار الخلفية التى تتجاوب مع الخصائص الادبیة 
للمستویات الاؤلی: تبقی التتفیمات ااستقدمة pple‏ 
Lye,‏ شعرية معينة موفقة. آما التصور الکامن فی 
تسود الفيل" شيو مقتلق جداء قالتگرین الصنادز 
عن روح زخرفى يتوازن بان يلجاً الفنان إلى استعارة 
سنا وشیا المسات Shp Bal‏ الوودی لخن 
الظلل يما يشبه الدخان . بحيث تتبين موتيفات تشى 
بروح بدائية تعزی إلى الشرق الأقصىء وقد آقيمت 
اللوحة على بعدین, أما البعد الثالث فلا يتمثل إلا على 
تس مسر کنیا اققارب مستويين فی ek Legal‏ اللی 
تنتصي قبھا الأشكال الشخعۃ آما عة الخریف 
فى هيلفر سوم" التى يسودها أزرق يبدو آنه صادر 
عن alle‏ سحرى أخانء ولوحة "مشهد إندونيسى" التى 
تشى بعالم حلمى من الحنين فإنهما تنتميان إلى هذه 
lls ll‏ فى فاکین اللوحٹن ترس امساسا: تزاقق 
نغمات محمومة» أسيانة ومشبوية الهوی. ویبدو فيها 
موجلی كانه ساحر یعرف صنعة فن الاغواء بل 
يعرفها معرفة متقنة حتى ليغفر له الر» غالبٰاء 
ار تمالانه التقنية, 


tala -۳‏ ند 


130 


مصيا 
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وه 


قا نامز 


سرى 


الفلاح والأطفال - ۱۹۵۸ 


ان العاییر الانحیازات السبقة التی استوردت من 
أوربا آثناء السنوات الثلاثين من القرن (العشرین) 
کانت السیب فى تأخر ظهور den yall‏ الصرية الشایة 
فی التصویر. سيق أن ذکرنا آنه فى عام ۱۹۶۱ 
ظهرت مدرسة مصرية حقا فى التصويرء لأنه اذا 
كانت بدایات تجربة حسین یوسف أمين تعود إلى 
عامی ۱۹۳۷و ۱۹۳۹فإن نتائجها لم تعرف ولم یعترف 
بها إلا بعد العرض الأول لجماعة الفن العاصر. ومنذ 
ذلك quell‏ فان جماعة القن المعاصر قد حققت ما گان 
يبدو حتی ذلك الوقت مستحیلا: مدرسة تدين لأعمال 
"الدرج" بكل فكرهاء بكل بكارة تعبيرهاء بكل السر 
السك ارخی للعمل: 

فى هذه الأثناء فاٍن يوسف العفیفی(۱) يدفعه إلى 
ذلك طبيعته ومزاجه الخاص قد رفض التعليم 
الألکادیمی الذى كانت تقدمه مدرسة الفنون الجميلة 
لجيل من الشباب لا يملك مصدراً آخر للمعرفة الفنية, 
للأسف. أما يوسف العفيفى مع بعض تلاميذه فقد 
وضع النواة الأولى لجماعة القن الحديت الكى كاه 
فى تلك الوقت منضمة إلى جماعة الفن الستقل. وعلی 


(۱) لم ينتج يوسف العفیفی إلا القلیل جدا. وإنما كان عمله التربوی یتسم بالأهمية. 


فا الهو :قاق کامل القلنسانی بسن وان 
وفؤاد كامل قد آفادوا منذ البداية من وجود چورچ 
حنین ویوسف العفیفی فى الجماعة نفسها ء ولذلك 
فان فنهم قد نضح مبکرا واتجه إلى السريالية 
والتعبيرية. وقد كانت GS‏ الحرکتین یعترف بأتهما 
آقدر على التجاوب مع آفکار جماعة الفن الحدیث. 
Mages‏ راكب صدیق وحسق بوسف geal‏ وماد 
الخادم(؛) وآبو خلیل لطفی والبکری فى جماعة Call‏ 
الستقل" إسهاما مرموقّا. 

Sly‏ راتب صدیق توقف [Sis‏ عن التصویر, أما 
حسين يوسف أمين فقد رای أنه من مصلحة تلامیذه 
فى مدرسة فاروق الأول (كمال يوسف « مسعود. 
الحبشىء رافع» خليل) أن يظلوا على هامش تلك 
السامات: عق ٹلا شکموا dips‏ اما ومن ٹم 
قل اسحپ من تسباعا القن اللستقل”". 

و بعد انهيار جماعة الفن الستقل وظهور جانج 
الرسال افکٹراومیۃ (VA)‏ كان سعد elit!‏ 
ويوسف العفيفى وحدھما ينتجان أعمالاً بروح 
الحرکات الفنية التی آشرنا إليها. 


(۲) واصل راتب صدیق عمله فی التعلیم فی السودان, sles‏ إلى التصویر فى عام ۱۹٦۰‏ بأسلوب واقعی جدید. 


(۳) انظر الفصل الخامس. 
)٤(‏ انظر الفصل الخامس. 


سرعان ما جاء العام ۱۹۶۷ فلم يبق فی مصر على 
الساحة الا حركتان فنيتان بارزتان: "جماعة الفن 
لعاهیر ی doles”‏ القن الحدية" اللقان او تا معا 
بسرعة بعد call‏ انضم فنانوهما إلى "الفن الستقل" 
أى كانوا من تلاميذ "مرکز التربية" أو اعتدوا أنفسهم 
أعضاء فى جماعة ظلت معطياتها الفنية بعيدة عن أن 
تتحدد على نحو دقیق: ھی جماعة صوت الفنان برز 
فيها JU‏ صلاح السجینی, ولا يمكن أن نذكر منها 
إلا حمودة و Glau!‏ ويسرى» بعد ذلك انضم سيده 
وحامد عويس وزينب عبد الحميد وجاذبية سرى إلى 
من سبقوهم. 

لعلنا قد GA‏ فى تحديد جماليات جماعة الفن 
الحدیت. ail‏ ادرك هول الرسامون الشیباق: ميكرا: 
أن الوقت قد حان لظهور مدرسة جديدة ليست نتاجا 
فرعيًا للفنانین الأوروبيين أو غیرهم» مدرسة تنتهی, 
عن طریق تفاؤل الوسائل التشکیلیة: إلى تعبير 
مصری, وبینما کان معظم أعضاء جماعة Call‏ 
المعاضر بقدمون GS‏ ثایعا عن البلد اساسا وله أصولة 
فى الفن الشعبی الصری, فنا يستعيد معطیات ما 
زالت صحيحة ولها قيمة من الفن الفرعونی والفن 
الشرقی, ومن ثم فهو یفضی إلى لغة تشكيلية 
مصریةء فان رسامی جماعة Gall‏ الحدیث یؤکدون 
أنه من الستحیل الوصول إلى فن حدیث دون أن 
یتبنی الفنانون وسائل التعبیر الغربية ثم يستخدموهاء 
بعد ذلك. فى تبيان رسالة مصرية. 


(۱) جاذبية سری على سبیل المثال. 
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وکا كان هذا الاسر يقي حسیر هذه اسان 
على آیدی الفنانين المصريين فإن جماعة الفن الحديث 
لم تستطع آن تصل إلى توفيق جماعة الفن المعاصر. 
ومع ذلك فإن ما نجحت فيه يمثل فنا أكثر امتياراء 
ولنقل أكثر آرستقراطية من الفن الفن الشعبى الذى 
تفوق فيه فنانى جماعة الفن المعاصر. 

وعلينا أن SH‏ بأن یوسف العفیفی, وهو مرب ممتاز 
وناقد حصیف: كان قد ساعد من استطاعوا أن 
يتبعوه مساعدة غير منكورة. سعی هؤلاء الفنانون 
الشبانء فی رد فعل ضد التعبيرية والأكاديمية 
الساقة إلى تطلب اضکال واهنحة سا AGN‏ " 
بأساليب متبانية تتسق مع آولوية النور الملون' كما 
قالوا . 

كان سا pany‏ فوا الفٹاکن هو اک شاف 
شخصیتهم من خلال آحد التیارات الحديقة, آکثر 
بكثير من اهتمامهم بالوصول إلى التعبیر عن 
خصيصة مصرية أساساء ومع ذلك فانهم. فی الدی 
الطویل, قد اکتشفوا آصالتهم القومية التی تحرر هذه 
الشخصية من تاأثير الدرسة التی تربوا فی 
آحضانها() ولا كران أن الآمر ها يتطلب س ائنڈ 
یمکن أن تواجه العوائق القدرة التی تقوم فى وجه فن 
یقترح تأثیرات جديدة لا نتفق مع طبيعة متلقیه. 

ومن ثم لم یتبق إلا القلیل من الاسساء الك 
استطاعت آن تثیر اهتمام النقاد باعتبارها آسماء 


فنانين يتمتعون بالآصالة: سيده وحمودة باعتبارهما 
بارعين فى التلوین» ویسری وإسحاق وجاذبية سرى 
باعتبار أنساقهم البنيوية» وزينب عبد الحميد بمقدرتها 
الجرافيكية. بينما كان محمد عويس وعبد النبى عثمان 
وتيسير الذين لم يتحرروا من تقاليد الورشةء 
اسالیسرا لیا اسائ عرسا بارس ولسا اللترسة 
ال كا بحية ازیشرت اعماليم على کح 
شخصى ينماز به كل منهم سواء كانوا یتبعون 
تصورات فنانى التلوين » أو فنانى البناء فى هذه 
الجماعة. ومن ثم فإننا نؤکد آهمية يسرى وسيده 
وجاذبية سرى وحمودة وزينب عبد الحمیدء فقد وصل 
فنهم إلى آصالة تتجاوز الاطار الضيق للنتاجات 
الثائوية الٹی قدمها زملا‌هم فى الورشة . 

ونحن هنا نأسف آننا لا نفيض الحديث عن آعمال 
pal‏ إسحاق» إذ انتا لم تستطع أن نحصل على معظم 
لوحاته. 

ومع ذلك GLa‏ الأعمال النادرة التی رآیناها تشهد 
dé‏ حقيقية فی الوصول إلى اقتصاد فی الوسائل 
فی wlll‏ امان التی نقیعہا الفتان من 
الأحجام وروح الخطوط واختیار التنفیمات الصماء 
التی تزداد خفوتا. Loins‏ يبدو النور أحياناء غريبًا 
على تقارب الکتل فیما Gin‏ تقاريا داخلیا وجوهریا. 
فان نوعا من توازن الإضاءة یخفض من النغمة التی 


تتضف بقیم نصف - الالوان» مما يتيح استمرارية 
فی الاضاءة تعطی التکوین دلالته الكاملة. ولکننا 
نستطیع هنا أن نکتشف الاختلافات العميقة بين 
الطابع الانفعالی وبين البحث الدب الذى يعزى إلى 
خوان جريس فى القسمات الرئيسية والبنائية للوحة. 
ويينما يقيم خوان جريس تعارضا حتميا لا معدى عنه 
بن اقغات القاس؟ا وین ااگراٹت التی لا سساس 
بها والتى یتصف بها النسق الذهنی الذی يفرضه 
على نفسه فى تلك ا مرحلةء إذ یستفید من درس خوان 
جریس, فانه يسعى إلى أن يُبقى على خصائص 
التجريبية العملية التى تؤکدء بفعالية ملحوظة, الدراما 
الداخلية قي الوضوع الذی یعالجه. 
(١)‏ 

مرت آعمال صلاح يسرى بتطوير بطیء فانتقلت 
من الزخرفی إلى الحياةء ثم آعادت الحياة مرة آخری 
إلى مصادر زخرفية ليست GG‏ من الفن الفربی ولا 
من شكلية لوت وإنما عن حس زخرفی آقل جموداء 
تنطوی بنیتها - من خلال ما یغلفها من تلوین - على 
نزعة شرقية بل بيزنطية شرس الالوان (آزرق حاد 
وأصفر لیمونی فى لوحة الجوزة) وتتطور حتى 
ترق وتصفو مع الضقاء الها لافزرقات. 
والبرتشالی ات التقية آو اللخضرات الباهتة أو 
الزمردية "لوحة جلا جلا" 


(۱) تنتمی الأعمال الحديثة محمد عویس إلى نوع من الواقعية البنيوية, ذلك أن هیکل العمل عنده والذی يثقله الطابع النحتی بتحرر نتيجة لتأثير اللون الأحادی 


عند ۵. 


زعلى کس السيان الین مزوا پالٹسم السر من 
مدرسة الفنون الجمیلةء فان صلاح یسری عرف كيف 
act‏ من الطراكق eat‏ القريية د إلى مدی يقل 
ا بخ مخ رفا باريس Pere cre‏ 
ریا 
شك أن الطريقة قد استأثرت به» فى غالب الأحيان. 
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شاعرية النیل - ۱۹۰۳ 


تبدو متناقضة» بل آن يذهب إلى حد أن یثقل لوحاته 
وفقا gual‏ التقطیع. oly‏ یعالج أجزاء من لوحاته 

يقة التسطيح» بينما نری فی لوحات آخری 
إشارات إلى aloes‏ وهو آخیرا یتفوق فی ایجاد 
تحالف بین الحساسية والانفعال لكى یبقی فى لوحته 
الزخرفی وعنصره الشکلی معا. 

من المکن آن ننقد موق صلاح یسری فى هذه 
الرحلة الأولى؛ ولکنی أس تنبط منها نموذجًا: إن 
الطریقة" عندما تکون واعية لا تکیت الزاج Asi‏ 

على أن صلاح یسری قد وجد نفسه - مزاجیّا - 
فى الطریق الذی اختطه لوت » وهو ما وقع عليه 


اختياره «(Sue‏ ومن ثم فانه يتعين أن نتبين شخصية 
صلاح يسرى فى روح تلك المدرسة وفى الشكل الذى 
تبنته» وهی شخصية لم تتأکد» فى ذلك السبيلء إلا 
بعد عودته من فرنسا حيث كان قد مر بمحترف لوت 
والحال آن صلاح يسرى قد عنی بصهر الالوان إلى 
Gils‏ خصائصه فی البناء وفی الاستخدام الشكلى 
للفراغات وفى الامتلاءات أساسا. 

وكما يفعل الفنان الشرقى فإن صلاح يسرى 
يتصور بنية اللوحة Gag‏ لتوزيع الامتلاءات ولكن هذه 
الامتلاءات تقوم فى الغالب على نظام شكلى عضوى 
وثیقء ولذلك فان صلاح یسری» شان الفنانين 
الشرقیینء قد بحث عن الحرية عن طريق الآلوان» وهو 
المخرج الممكن الوحيد لتبيان شخصيته. ولكن بينما 
نجد أن اللون الموضوع وضعًا صريحًا مسطحًا 
يتوحد مع الخطاطة العضوية التى وضعھا لوت. فإن 
صلاح يسرى يتطلب » على نحو مضطرد. انصهار 
الألوان وذبذباتها فی التنغیمات الناعمة لأعماله. 


على أن صلاح یسری لا يتهيب استخدام لون 
اولی: بل قو سی امستشعامه آحیانا cle)‏ الأخص 
فى مرحلته الحوشیة) وهو عن طریق التغلیف اللونی 
وسر الانصهار یقیم من خطاطته البنائية إدراكًا 
لوضوعات حسية صارمة الحسية ولحقيقة اللون 
التشكيلية. على أنه كان من المأمول أن انصهار 
الالوان تتولد عنه الاحجام» على نحو أفعل وأغلب . 
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الخطية وتجمد حتی لیشع منهاء بدورهاء جمود 
یسعی إليه الفنان» بل تتطلبه مقتضیات الاستقرار فى 
اليك 

ومن هنا ندرك آن إستطيقا صلاح یسری التى 
تميل إلى سيمفونية القيم کان عليها آن تتحرر آجلا 
آو Male‏ من العطیات السلّم بها. 

لوحة آزوجة الفنان" ولوحة آتکوین" شکلان, من 
وجهة النظر ola‏ نقطة تحول مهمة فی آعمال صلاح 
سر قلقت عاتان االوستاح اهتمامگاه وك جیوه 
الذبذبات فيهاء ويتكوين آقل عقلانية» ثم بصحو 
التعبیر. وأخيراء فان التکوین متسق على نحو تتوافر 
فيه الحرية. وتأثیر الاستقرار فى اللوحة لا یعزی إلى 
أنه ثمرة للبحث الباشر بقدر ما یتأتی عن القدرة على 
التعبير .ومن ثم فان ما لا يدرى الرء من ثقة 
Tl tas‏ وش قصیه قان العدان SF aS‏ شا هلي 
التعبیر» عادت فوجدت قى هذه اللوحات. أن آتحدث 
عن الفطرية فإن هناك الزید من العرفة تحت ظاهر 
الاشکال, ولکنی على العکس سوق آفید من کلعات 
مكل الطراجة» والشباب oda)‏ الأصفرات البرتقالية 
والازرقات الرقراقة التی تتجاوب مع أخضرات باهتة 
آو آحمرات آولية تتسق مع سلالم آخری من PEAY‏ 
فى طزاجة انصهارها الأولى). 

عند ذلك كان على صلاح يسرى أن يهجر المحترف 
لكى يرجع إلى الطبيعة. ولكن كم تزعجنى هذه الكلمة 
'"الطبيعة": إنما كنت أريد أن أتحدث عن طبيعة : 


(متحف الفن الصری الحدیث - القاهرة) 


مزیج من الحساسية ومن الهدوء » وسعی إلى 
استقرار لا پنگر التعمق والتدیر LS‏ لا يك القيرة 
وقد كان عليه اکٹ ٹاکٹی أن ونود إلى امش گیا دو 
الحال فی "لوحة زوجة الفنان". 

انتظر عز الدين حمودة طویلا قبل أن يقر عزمه 
على الضی في الطريق الذي افتظر متخ آرل کاس له 
مع إسبانياء وهو ما لاح طبيعيًا جدا له» بل هو 
أساسا متولد عن مزاجه الشخصى على نحو حمیم, 
فلا نكاد ننكر عليه خصائصه الجوهرية عند ازدهار 
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حساسیته الشعرية. لا شك أن إستطيقا عز الدين 
حمودة لا تمت بصلة إلى الثوریةء بل على العکس شمة 
الحار الك شات الله الانسائنگ هی العا 
القصوی للفنان آن یکتشف ذاته. وقبل هذا الاکتشاف 
لشاعریقه الشخصية الى یتیحه له الشهد الظبیعی 
بالتنوع النظم للانفعالات. فقد كان عز الدین حمودة 
بقتصر على آن “ull‏ إن لم كن مروا لف دة 


ma جو‎ 


اا 


a, ۰2 
سیت‎ 


۲ صلام يسو الربیع - ۱۹۵۶ 
(متحف القن الصری الحدیث - القاهرة) 


بساكم تبرغ الرسم - ۱۹۶۷ 
(متحف الفن الصری الحدیث - القاهرة) 
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۶- صلاح يسرى 


آساتذة LS‏ آو صغار من مدرسة باریس . من ذلك 
على أى حال آنه. خلال فترة طويلة کان مریدا للفنان 
دیفی. 

كانت إسبانیا بأسرار آلوانها الشرقية التی کان 
الشرق نفسه قد فقدها منذ أن فرضت عليه الحضارة 
الغربية هذه الوجة من الحداثة التی تمثلهاء من بين 
ما يمثلها , بناء العمارات من الأسمنت المسلح » دون 
اعتبار للخطر الحقيقى لآدب وفن ينزعان إلى العولة 
الكوزمويوليتانية » فان إسبانيا السحرية مشبوية 
الأفواء كشفت لعز الدين حمودة فی نفسه عن شاعر 
كان ينكره على نفسه. 
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خاصة بالفنان» لکن العمق يتبين بحيوية AST‏ فى 
المشهد الطبيعى. 

أكدت من قبل أن طبيعة عز الدين حمودة تفتقر 
إلى الثورية. يتبين ذلك أولاً بالطقوسية وفى القناع 
بمودليانى آو كيسلينج » ثم بهذه الشكلانية المتأنية عن 
IL‏ أصبح» بتكرار الاستخدام منتظمًا وخاصًا 
الان وحدہ دیآخیر) کشا حاف عفن القتفيمات 
المهدهدة للأبصار. تنتج عن ذلك الصلة الوثيقة بين 


۵ے سلام شین 


الساقية - ۱۹۰۶ 


(متحف الفن الصری الحدیث - القاهرة) 


الانماط" على الرغم من تباین الشخصیات 
والاتفعالات التی توحی Lys‏ فلعل أن الاس تطیقا 
الزخرفيةء والشكلانية أحيانًا التی حولها عز الدين 
حمودة تشكيليًا تبرهن على کل مغزاها عن طريق 
ا الضوية اه ال اء من کاب 
آخرى» نلاحظ أن روح التكوين - ويطبيعة الحال 
توزيع البقع اللونیةء وتحديد آوضاعها وتراكب هذه 
الأوضاع - تؤكد وتبرز تدرجا قویا فى التنفيمات 
يحددها أحیانًا خط سود (يضفى على البقع اللونية 
شفافية زجاجية) أو التوزيع الموضعى للتلوينات التى 
اصق هار مات Tet lets‏ عبر ملفة التضات 


الأولية - إذ كانت كل هذه العناصر تكتسب متانة 
وصلابة متاتية عن هيكل متميز لتكوين منظم على 
آساس هن العرقة ألتامة 

لا نزاع فى أن بورتريهات عز الدين حمودة تستمد 
البمكيا ساسا من التشگیل: Dy‏ كان فیط أن 

۱ 

الشکل ینتمی إلى روحية تتصف بها تقنية تنم عن 
تأثيرات لها قيمتهاء فان عز الدين حمودة قد آبدع 
تقالید جديدة تتاکد آکثر فاکثر باعتبارها جوهرية فی 
تعبیره» وتحفز آناقة فى أسلبة الخطوط(۱). 

بینما على العکس تماما كان عز الدین حمودة قد 
اکتشف فی لوحات الشهد الطبیعی هذا الجانب الذي 


(۱) منذ عام ۱۹۷۹ فقدت بورتریهات عز الدين حمودة GAS‏ من قیمها التشكيلية. إذ إن نومًا من التصنم یخنق التقنية. فی الغالب ؛ كما یخنق إلهام الفنان. 


ادهو gual‏ حمودة الروج القدسة - ۱۹۷۱ 


۷- عز الدين حمودة وجه 'زينب عبده" ۱۹۲۶-7٢۲‏ 
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لا يمكن التعبیر عنه من ذاته, ولم يكن يلمح إليه إلا 
بلمحات عايرة قبل ذلك. هنا يجد عز الدین حمودة 
بت اماق اه رتیه یس العنافة إلى 
التواصل مع الطبيعة التى تعکس روح من ينظر إليهاء 
ومن ثم فإننا نجد تلك اللوحات التى تصور مشاهد 
جميلة من إسبانيا باذخة ولاذعة الحرافةء كما يحرص 
موكلير Mauclair‏ أن يقول » أو الحدة المركزة للبنيات 
القاتمة التى تبدو كأنها اكتسبت صلابة باحتدام 
الأرض الحارة: إذ تتخذ متانة وكثافة وأحيانًا ذبذبة 
توفق بينها وبين abe‏ كامل من التلوينات التى يغذوها 
الآحسر البرتقالی آر الارجوانیات الحمرة. ھٹا dai‏ 
أن السطوح العريضة الصلبة تهتز بسكونية تبقيعات 
سوواء = LS‏ یفطل ذلك الفتان می غالبا يشان کل 
اللوحات الزجاجية؛ بحیث إن التأويل اللونی یتخذ 
مظهر وألق الآخضر الذی یستخدم فى التلوینات 
التعددة النغمات. ذلك دون أن نعتد GO‏ تبسيط 
الخطوط ومتانتها تعكس معرفة استثنائية فى توافق 
الخطوط وتدبير السطوح, وكذلك المستويات المتعاقبة 
التى تجد كل دلالتها فى كثافة العجينةء از تخفضها 
وتوسطها البيكلة التينة والمادة الغنية للقلوان: 

ومن ثم فان رمزية المشهد الطبيعى تتآتى فى قلب 
هذه العتاحسر التشكيلية oh Sy‏ القفمة اتاب 
بالهارمونيات التى تدخلها على تلك الرؤيا القدسية 
المحكمة التى يضفيها عز الدين الدين حمودة على 
الارض التى هی اليؤرة الحادة لابتعاث الحياة. 
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(0 

إن يوسف سيده من الفنانين المصريين النادرين 
الذين عرفوا كيف تصويرهم طابعًا شعبيًا دون أن 
يفقد الجانب الفطرى الذى يثير الاهتمام» والذى بدونه 
يبدو كل مقاربة لهذه الطريقة شيئًا مقصودا متعمدا. 
والحال آن التصویر ذا الطابع الشعبی یتجلی على 
نحو مناسب أن یحتفظ بالانفعال الموروث وینمو إلى 
Usb |‏ فرشا اساسا حاتي عن گار الاقعال 
ولبلوغ هذه الغاية لم يبق یوسف سيده من الدارس 
الأجنبية الا الحد الادنی. ذلك بساعد الفنان على أن 
يعبر عن نقسه فى هذا الوضوع أو ذاك دون أن 
تققده سهولة الإتتفال التشكيلية الأساسية التی تکمن؛ 
هناء فى التقارب بين آلوان محلية ساسا» وفی توزیم 
الستویات وفق نظام تلعب فيه العفوية دور غالبا 
(حتی ۱۹:۷ - ۱۹۶۸) مما یودی بالفنان» آحیانا. 
إلى دراسة رسوم الأطفال حيث یکتشف - فى 
تجريدية الخطوط والگوان- ما لم یکن يراه إلا 
بصعوية فى النسيج الشعبی, ذلك أن فطرية الرسم 
هنا تعانی من التدبر والقصيدية. 

إنه لا يبقى الا على استخدام السطوح الحاصرة 
بالفواكرء نمی اج شید مس اتات ال ك تا 
فق العقاضسن ااساسا فی اسن آلاے Caddy‏ بای 
وبقدر ما ینسی یوسف سیدہ دروس ماتيسء حقاء 
یصل فی آعماله إلى طابعه الشخصی وإلى تبيان 
الطابع الصری على نحو Goel‏ حتى لو كانت الالوان 
التی یستخدمها لا تتفق مع نور مصر. 


۸- عز الدین حمودة تفریغ حمولة المركب - ۱۹۰۲ 
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هذا إلى أن التربية الفنية التی تلقاها يوسف سيده 
فى مدرسة الفنون التطبيقية كان لها تآثيرها الملموس. 
وبالفعل فان الدراسة المتأنية لالوان الموزاييك آو 
لوضوع يُبتعث على أرضية من المينا تعود النظر على 
حيوية التنفیمات . ومن ثم يأتى استخدام الالوان 
مباشرة فور خروجها من آنابیبها ودون تهيب من 
تقارب تنغيمات لونية متباعدة. 

فى فترة مبكرة بدأت فى عام ١151‏ كان یوسف 
سيده پسٹخدم كثيراً الأصفر الذی پسخته أخمر 
gli‏ ثم بدأت تنويعات سلّم الأزرق تدخل Gat‏ فشينًا 
إلى لوحاته» بينما كان اللون الأبيض یجرؤ على آن 
يجاور خطا آسود برتقاليا. 

من النقاط المهمة الآخری التى يشار إليها فى 
تصویر يوسف سیدہ أنه يستخدم النظور الهوائى » 
والتغيرات التی تطراً على المستويات عندما يستخدم 
هذا اللون اليانع أو ذاك فی السطوح المحدودة التى 
تتناغم بالتقارب الزخرفى مع مجمل التكوين. تلك تيمة 
مستلهمة من المدرسة الإيطالية التى ترجع للعام 
۰ والتی عرف يوسف سيده أن ينقلها إلى 
لوحاته وأن يدخل عليها جرأة فى اللون هى من 
خصائصه . ومن اقفشل ما آنتجه فى هذا السیاق 
لوحات فلايك على النیل والشاهد التی رسمها من 
of bless‏ سخ Satta!‏ + أو القت الاڈ Big‏ مق 
سطوح البیوت بخطوطھا الهندسية. فی لوحات آخری 
مثل 'البوھیمیةٴ آو فی بورتريهات آخری تقام بنيتها 
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على سلم ثنائى sled!‏ يبرهن یوسف سيده على 
تمكنه من الترکیز الذاتى القوی الذى يبلغ فى الغالب 
حظًا کبیرا من التوفيق» ومن أفضل لوحاته 'عروسة 
الولد". 

كان على یوسف سیده أن يعيش AST‏ فی جو 
شعبی, ذلك أن اقامته فی آمریکا (۱۹۵۲-۱۹۰۰) 
التی لعلها آفادته من الناحية التقنية» قد أفقدته: فی 
القابل ء Gad‏ من الخصائص الصرية التی توجد فی 
آعماله السابقة. كان من الرغوب فیه. إذنء أن يعود 
الفنان إلى منهجه الأول الذی يتميز بتجريدية الالوان 
المقدمة فی خطاطة تشخیصیة ء ھی القی تقاتی عنها 
ای العمل الالماسية: 


(۳) 

لكدنا دلاحظ fis‏ سام ۱۹۵۶ ممعي القنان إلى 
التوفیق بين مراحله السابقة. من الممكنء بالفعل » أن 
نلاحظ آن تکوین لوحاته قد آصبح أكثر متانة وصلابة 
بکثیر Loe‏ سبق, Gly‏ الالوان تتناغم بقدر آکبر من 
السيطرة عليهاء وآن السطوح التی تعمل عن طریق 
تضسادات: حادة كذكركا ۔'السطرح "Mill‏ فى تگرینات 
شیراز. ومع ذلك فإن ثم تحفظًا يفرض نفس: إن 
الحسابات التقنية المتعمدة, ولها طابع زخرفىء تنتهى 
غالبا إلى أن تستبق کل شاعرية؛ وذلك فى الأعمال 
الآخيرة. وتتبدى الموتيقة الهندسية باعتبارها العنصر 

الوحيد للتفرد التشكيلى. 
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۰- عزالدین 


وجه سید 


۱۹۵0 - 


۹- عزالدین 


بورتريه "مس کویلی" - ۱۹:۶ 


LR :مہ‎ HITE Tete ہے‎ 
2 ۲ 


۳ 


جاذبية سرى فنانة مصرية أصيلة. فقد تحررت 
شيئًا فشيئًا من الصياغات التشكيلية التى تعترف بها 
الدرسة الأوروييةء ونزعت هذه الفنانة الشابة إلى 
تجديد شباب رؤيتنا للتراث المصرى القديم؛ إذ وفقت 
بينه ويين أبحاثها فى مجال اللون. ولنسارع بالقول 
إن هذه الأبحاث تستلهم هی الأخرى ترانًا قومیا هو 
النسيج القبطی. ولكى agai‏ هذا الفن» إذنء علينا أن 
نسلّم بشىء آخر عما سبق أن رأيناه أو سبق أن 
عرفناه . هذا إلى آنها تتخذ نسقا فنا زخرفیا هو 

۲ 

لیس من الزخرفى بشیء ولا يمت بصلة إلى 
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الاراييسك. ولا إلى موضوعات مجازية أو تاريخية ‘ 


۰ ۰ ہو جو 


التحرر منه. 
ومن ثم فإنه آسلوب يصدر عن الزخرف وعن 
التی Sts‏ عنها JS‏ سحر آعمال جاذبية سری. 
یتشکل التکوین من خطوط أفقية وعمودية ترکز 


حركة دائرية متحقق فیها قدر من التوازن إلى مدی 


الوحدة العربية - ۱۹۱۹ 


۳- يوسف سيدة بورتريه لفتاة - ۱۹۷ 
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يقل آو يكثرء وقدر موفق من التطابق. ومن ناحية 
آخری فان الصرامة الجرافيكية لھیکل اللوحات 
وأرابيسك الألوان الذی یعزی إلى بدائية باذخة 
she‏ كلها تمتاز بالصدق وتنبع عن تدبر وتفكير. 

لکن |3[ کانت الصرامة الجرافيكية مقلقة فانها 
لی الگ با تا اھا فى التاشر قط على 
السظوع وات التظور ادن الاير للمقظور 
التليدى. 


كان على جاذبية سری» عندما تقوم بتوزيع الآلوان 
فى لوحاتهاء آن تذكر- فى أكثر الأحيان - قانون 
الجرعات الذى ذكره روبنز فى رسالته عن التصوير 
حيث ينصح الفنانين أن يقيموا صلة التناسب بين 
الأبيض والأسود فى ثلث وسطح اللوحةء فقد نجحت 
لوحة ie‏ التجمل الشعبی' (۱۹۰۱۳) ف أن تقلل أو 
تخفض نغمة البقع الفاتحة. 

على آن سا یلفت الاهتمام» أکشر ها یلفته» فی 
مات جاتيية سرع هن القوائق بين الألوان الاب 
التی یحیظها السواد. كم ها هو من شاف النوام 
والیٹاء باستمران فى الأليان الصرا والزرقاء oil tl‏ 
والصفراء التی بقصد إلى أن تکون مجردة. إن 
الطزاجة dant)‏ البادظة فى الکتفیمات رالا الفعال 
اة الما فى تا Mts‏ اسل الخ 
فی لوحة "الخطیبان" واستخدام القسلیم - کالعتاد- 
نی ارت ic chi pact ay‏ 
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معينة مما یربط بین معالجة اللوحة وبين تنویرها 
(ill‏ يتجاوب مع خطوط التكوين البدئی نتيجة 
لتقارب الستویات .هذه خصائص Sts‏ بالاهتمام. 

إن اللوحات الحديثة لجاذبية سری تحفز عندنا 
التأملات التالیة: إن تطورها اللحوظ يشهد بالهام 
فلوس محش ل وز الدراسة: وعليقا أن ضرف Bi‏ 
Lak‏ فطری لا Las‏ یفهم منها "Bale‏ ولكن بمدلولها 
الاولی» وهو هنا النظرة الآولى وطزاجة الرویا . ولا 
dala‏ للقول بأن الفطرية هنا هى مملكة الطفولة. ومع 
ذلك فإن abel‏ الصورین فى زماننا قد بهرتهم الرژیا 
البدائية لرسوم الأطفال» وحاولوا ء عن Garb‏ 
مراهنات تستند إلى معرفة عميقة ء أن یقاربوا التوحد 
مع هذه الرقیا الأولية للکائنات والأشياء وقد 
استجابت جاذبية سری لهذه الفواية. 

كيف وصلت إلى هدفها؟ 

انطلقت چاذبية سری من معطیات یقبلها کل 
الفنانین الیوم. وهی أن البعدین یشکلان وحدهما 
الحقل [NI‏ للوحاه وهی ما alate‏ الاطفال من تاس 
آخری. ولکن بینما الأطفال يدخلون ما يشبه النظور 
فى سال طلى بس اہ تق tals‏ ضري ارک 
نظرة الخط الأفقى على تناول سلم ثنائى ينطلق 
عمودیا من الجزء الجوهرى فى التكوينات . إن العمل 
العقلی هنا يتكون من تنظيم هذين البعدین بمحورهما 
الردوج وفقا للقاعدة الذهبية الٹی تستند إلى معرفة 


6 - بوسف سنده ماكينة الخياطة - ۱۹۶۸ 
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جا ` فلوكة فى النیل - ۱۹6۹ 
(متحف القع الصری الحدیث - القاهرة) 
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۷- جاذبية سری المدرسة - ۱۹۰۶ 
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فإذا كان التکوین هنا فطریا ويستند إلى المعرفة 
فى الوقت نفسه ء فإن هذه الخصائص لا توجد فى 
نسيج الآلوان. ليس المطلوب من جاذبية سرى Ol‏ 
تضع نماذج أو قوالب. ما أبعد الأمر عن ذلك . الأمر 
يتعلق بالعمل الأصيل فى صنع عجينة الآلوان» وهو 
عمل يوجد تراسلات داخلية فى غاية الثراء أحيانًاء 


وهو ما نفقده عندها. 


ومن ثم فإن فن جاذبية سرى » فى الحدود التی 
وصل إليهاء قد كسب الكثير من حيث التكوين» بل 
يصل أحيانًا إلى ثراء فن الجداريات أو السجاجید. 
ولكن كان من المرغوب أن نجد هذه الخصائص 
المميزة فى تلویناتتها. 

وفى النھایةء ومهما بدا فى ذلك من غرابةء OLS‏ 
جاذبية سرى وهی تملك أسلويًا شخصیاء تقع أحيانا 
على حافة التصنع. عليهاء فی أحيان أكثر مما یحدث: 
أن تجدد رؤيتها التصویریةء بينما نجد فى آفضل 
لوحاتها اهتمامًا بأن تقترب من الطبيعة مع احتفاظها 
بأسلوبها الشخصى وهو ثمرة تدبر قائم على معرفة 


عمدقة. 


تثير أعمال زينب عبد الحميد اهتمامنا باصالتها 
التى تذكرنا بالإطارات التى تطورت فيها أرابيسكات 
الخزف, أو ہما تذكّره لنا فى التطريزات الفارسية من 
تنظيم متشدد للتفاصيل. إن لوحاتها المائية توجد 
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اشعاعا من البهجة والطزاجة.. وتفرض التتغیمات 
الزاهية نفسها من قبیل الأحمرات القانية أو 
الاضقرات اللمفيؤنة: وذلك باستضاءة [تمكاسافيا. 

لکن أصالة زينب عبد الحميد تتبين ساسا فى 
الديكور الذى نراه بنظرة طائر من عل حيث سوء 
اختيار مستويات مكبرة عن عمد تتوازن عن طريق 
أشكال منحرفات قوية التشكيل يساندها مشهد 
تقطور فيه اشوس عن ظریق shh‏ القسمات, إن 
هذه الخصيصة فى أعمال الفنانة تدفعها إلى تحديد 
خطوط القامات على نحو متعجل أكثر بكثير مما 
یسوغ» مع آن هذا التبسيط مما لا يتطلبه تشكيل 
العمل: 

فى 'بورتريهات الدن التى تصورها زينب عبد 
الحميدء من بين لوحات أخرىء يلعب الاستمتاع 
بالتفاصيل دورا Loge‏ مما يتطلبه مجمل العمل. إن 
هذه البراعة الٹی تتماز يها الفنانة تساعدها على 
التوفيق بين تنغیمات بعيدة عن بعضها بعضاء إذ 
تكسبها خصصية محلية تذكرنا باعمال ماتیس. 

لکن هذا العمل كله ينقل إلينا مفاتن التمثيلء 
ويقارب جماليات الفنان ديفى من الناحية التصويريةء 
وهى محدودة عند زينب عبد الحميد. وفى الغالب فإن 
لوحاتها المائية تتجاوز- عن عمد - إطار التمثيل 
البسيط لمشاهد السوق أو 'بورتريهات Gall‏ ومع 


ذلك فان هذه الحدود الٹی تفرضها الفنانة على 
آعمالها تهتزء غالبًاء نتيجة لتطورها وتنمیتها عن 
طريق وسائط تقنية 

يمكن آن نتبين هذه الملامح من أعمالها فى تكرار 
تقاربات محددة, وفى الخطوط الموجهة التى تحصر 
بها تكويناتها فى آغلب الآحيان» وهی تكوينات موفقة 
بين البناء القوى للمستويات ويين الطريقة التى تكون 
بها هيكل الخطوط المتفرعة عن كل جزء من العمل. 
وآخیرا WL‏ نلحظ الجهد المبذول للتوفيق بين ما تم 


Cs xe 
معدسفه.‎ 
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انجازه من قبل وبين ای التی شتان بها کل معاراة 
جديدة. 

ومع ذلك فإنه من غير الإنصاف أن ننكر البراعة 
التى تحفز زينب عبد الحميد فى هذه المارسات. فلا 
يسوغ أن نغفل الطريقة التى تنجو بها من خطر 
الرتابةء والتکرار» والتصنع .فى هذا "اللعب"- فوق كل 
شىء - بهجة تتاتی عن أصالة خاصة فى أكثر 
لوحاتها توفيقًا. 


۹٦ = الراجیح‎ 
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جا سزی شرا ع فی النیل - ۱۹۲۱ 
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زینب عبد الحمید 


سكة غمرة 
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حامد عبد الله 


الفصل اخامس 
الستقلون 


جما في هذا القصل ين 'اتصسوریخ السا 
الذین عرضوا آعمالهم »بين ۱۹۳۸ و ۱۹۰۵ء فى 
جاليرات القاهرة » أو فى أتيلييه الاسكندرية آو 
شارکوا فى البعثات الرسمية التی آوفدتها الدولة إلى 
aby ae sia‏ كان slice‏ مطبيعة العال. أن تخار 
وکان من المکن أن نذکر فى هذا الفصل آکثر من 
ماك قان py)‏ قيمة اخالیم اقا Haase,‏ علی 
آن dat‏ يمن الت علیهم الصسحافة. gf‏ باد الذی 
كان Gabi‏ ما یلتزم بالوضوعية. ومن ثم فقد وضعنا 
سلما جدیدا للقیم دون أن نقیم آدنی اعتبار لا كان 
قد قیل يشأن هؤلاء الصورین. لقد استيعدناء 
age‏ كل من افتقر إلى آية موهبة أصيلة؛ من 
ناحیةء ومن Gal‏ آخری التزمنا بتقییم مصورین 
کات موفنتهم عتجاۃ لهم من عل هكد الووطا: 

ينون هذا الفصل من آريعة آقسام» خصصنا 
الصورین الذین ینتمون إلى الجیل الوسیط الثانی 
بالدراسة التی رآینا آنهم جدیرون بهاء وفی القسم 
الثانی جمعنا بين مصورین لهم موهبة أصيلة وهم 
اطا Bef‏ سید اقرا الققة فا الما 
Lestat delta’ oly at‏ القانات ااسورات 


: 9 شین العام‎ (x) 
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الصریات'ء ویتناول القسم الآخر آهم الصورین فی 
الجیل الشاي الراهن ba)"‏ 

فإذا کان Gale‏ أن نحدد هوّلاء الفنانین بالنسبة إلى 
تيار جماعة الفن الحدیث و جماعة الفن العاصر 
فمن ا متاح أن نلحظ أن الاستطیقا التی ينتمون الیها 
تتعلق بوعی محلی حقیقی دون أن تففل نغمة من 
الحقيقة التشكيلية التی تذکرنا بالتیارات الرئيسية فی 
مدرسة باریس. إن هوّلاء الفنانین - من غير أن 
يذهبوا إلى حد الوصول إلى النتائج النهائية لصنعة 
متغربة إلى GLI‏ یؤکدون حاجتهم إلى أن یضعوا 
آنفسهم فی نطاق روح فن جدید تجدده قواعد 
تشكيلية بحتة لا یمنع ذلك من أن ثمة ذکریات مباشرة 
توقف فی الفالب التعبیر الحر عن مزاج یحفزه Ghai‏ 
الواجب الذی یستشعرونه لتاکید الذات» كما يحفزه 
موقف الانتماء إلى ذائقة العصر الذین نعيش فیه. 
[- الجیل الوسیط الثانی 

كان من الصعب للفاية على فنان یدرس فى 
مدرسة الفنون الجميلة» ولم يشارك فى جماعة الفن 


الستقل أن یؤکد شخصیته. فی حوالی ۱۹۳۸ ۰ ومن 


۸- حامد عبد الله 


ثم فليس من الستغرب أن يكون حامد عبد الله أو 
موريس فرید قد علموا آنفسهم بأنفسهم بالعنی 
الام الالخی المي راف طا مسن dls‏ 
لق تجاه مخ تلید شود حزقاء ىا قظطمو عق 
التاحف الورويية. 

(۱۳ 
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رجل جالس - ۱۹۶۸ 


آعماله الأولى ء ولکن حسين بیکار منذ ۱۹۶۵ عکف 
Gos‏ على دراسة التيارات الحديثةء لكنه لم ينتج 
الکثیر ولم يبرهن حقيقة على موهبته إلا على نحو 
متقطعء لکن أعماله التى تمتاز بجودة التكوين تقع 
على حافة الزخرف. يتميز إنتاجه الفنی» بعد أن تحرر 
من التزعة الأكاديمية: بمرحلتن: Meh‏ حيط البح 
فى التلوین بروح فن الاندماجية بين الألوانء ثم ass‏ 
من ۱۹۰۷ مرحلة بنيوية رصينة فی معطیاته الاولية. 
)۲( 


1 


18 


لوحة تجرد 


یدیة - ۱۹۸۲ 


۳۹" صلاح طاهر من 


وحی العمارة الا 


سلامیة - ۱۹۱۸ 


توفی [See‏ فی الثلاثين من عمره. أعماله قليلة جداء 
وقد اختفی جزء كبير منها .كان قد نفذ + فى ۱۹۳۷: 
فى العرض الدولى فى باریس. لوحتين شاسعتين 
آلوانهما مرحة. كانتا تزينان الواجهة الرئيسية 
"للجناح الکبیر' الذى أقامته مصر عندئذ وهو مع 
مارجو فییون ومحمد لبيب » زین بالصور كتيبًا 
للجناح السياحى 'مصر آرض الرحالة". 

كان نحميا سعد يرى الحياة وخطوط المشهد 
الطبيعى» وخصائص الانسان, بأسلوب تأثرى 
انفعالى» وهى منظور متفرد للغاية يضفى على التكوين 
حسا لا يمكن التعبير عنه محوطًا بالسر والفموض. 
وهو ينفذ تكويناته المتقارية شديدة التقارب بعضها مع 
بعض, آو یؤکدھاء بخطوطه الخفيفة المتموجة التى 
تقترن بكل ذبذبات روح بقيت على مراهقتها. تضاف 
إلى ذلك مكانة فكرية غالبةء سر يتسرب إلیناء سر 
روح Lita‏ نحميا سعد يدعونا إلى هذه المرحلة فى 
الیحظ من الات » من طريق گی 

() 

صلاح طاهر (وهو مدير CUS‏ الفنون الجميلة فى 
العام :)۱۹١١‏ كان قد عرف تطورا مثیرا للدهشة جدا 
فهو تلميذ آحمد صبری. وقد آخذ يتلمس طريقه› 
(Sas‏ بأسلوب ينتمى للواقعية الجديدة. مع قبوله 
للخصائص الأساسية لجمالیات "الدرسة". وقد أقام 
فترة طويلة فى الأقصر؛ حيث كان يوجه الفنانين 
المتفرغين الذين آوفدتهم الدولة مما آتاح له أن يعرف 
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ولك ككوينة الأکادیمی آبقاه طویلاً تحت تاثیر قواعد 


اإتكوين الجاهز المسبق. 


aul‏ صلاح طاهرء آخیرا للجمهور أعمالاً متباينة 
الاتجاهات تنم عن حس جديد للتحررء ومشاهد 
تشخيصية وتكوينات نصف - تجريدية وآخیرا 
لنحات تخريدية أساساء ومن خلال هذه الاتجاهات 
التباينة نلحظ الهوى المشبوب بالخامة فى كل 


الحركة فى حال من القلق الدائم, ثم يأتى بعد ذلك 
اسکرار ورسوخ الیک مكل هذا الکصسور الحمل 
الف یفترشی الكيايت الشائية البرافة وا لدینامپکبة 
الأساسية, 
من فذاق التضادات itll‏ 

كنف تقسر هذا اوقت 
الجديدة التى ننتظرها منه قائمة على الاعتدال 
والتوازن والهارمونية.. وقد تجلت فی آعمال تجريدية 
عديدة له» هذه الحاجة عنده إلى أن يعثر على تبلور" 
آکثر فى أعماله القادمة. 

اليا گی تستقل الم اوہ عله ان شی آئی 
تشاظ ساوع ماهر فی إدازة الٹاحف الفنية salad y‏ 
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الحرب 


۱۹۷۴۳ - 


۱۶۱ 


صلاح طاهر 


الفنية» وعلى رغم الوارد الحدودة التاحة له فقد 
فده عقاء سیاس القسياف وسياسة الشاركة 
الرسمية للدولة فی العارض الدولية» وبذلك آشاع 
١ SI Lag‏ فی الأوساط الادارية ء فور الفن 
العاصرء قفشلا من أنه استطاع أن یچعل هذه 
الأريباظ تفیل فا الفخ غير الاضشقیس ورور 
تلك ناحية مهمة عن عمل صلاح طاهر لا يمكن 
للمؤرخ أن ينكرها. 
)٤‏ 

حامد عبدالله» هو من بين الصورین المصريين» 
آقربهم تمثيلاً لا تحتفظ به البلاد من تراث بالغ 
ol AN‏ وك شين مسلحة الفتافين الشیان آق کایعرا 
هذا الفنان فی تطوره. هو ابن فلاحین عانوا العمل 
الشاق للفاية تحت نير نظام بالغ الظلم. وخاصة فی 
لا وعیهم بشقائهم» ولکن كان حسب هذا الرجل 
الذکی أن یعی تلك الدراما الورائية حتی تستيقظ فيه 
111 ] 

ومن ثم فی Lack‏ هذه الصرخة العبرة عن التمرد 
والمتقط كمد اآقیں والكق حامد عیدالہ من قاس 
آخری» يجد فی تراثه الفنی سكونية الأشكال وحيوية 
اختزال العالجة العمارية. ومن ثم يتأتى التوازن فى 
allan‏ کسیھ) Mets ths‏ 

يعود أول أعمال حامد عبدالله إلى ۰۱۹۳۷ ولعل 
قهوة منيل الروضة كانت هی محترفه الأول ومدخنی 
اليه آول ماوت آحماله قى تلك الرحلة 
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متیر انس و اتمیرةر'عاطلون* (متف القن الست 
فی الاسکندرية) تشير اهتمام من یسعی إلى OF‏ 
یکتشف روح الشکل. فى حالتها الغريزية. عن فنان 
بتمتع بحساسية BALA)‏ وإن کان سوف ينكرهاء 
Lith‏ بعد ذلك. نلاحظ فى لوحانه eda LAU‏ أن 
التلوین لا يلعب دور الا فى الحدود التی یدخل فیها 
على الشکل ذبذبة معينة تظللها ظلال خفيفة من البنی 
آو الأزرق » فيها قدر من الشجن. فضلاً عن أن 
الحركة التی یقتنصها الفنان Costa!‏ خاطفا تسف 
عن طریق الادراك البصری نوعا من الدوام الواقعی 
یکسب التکوین طابعه. أشير هنا إلى لوحة العودة 
من العمل" (۱۹۶۹) وقد اكتسب حامد عبد الله فیها 
ثقة آکبر فى وسائل عمله. حيث يصل إلى نوع من 
الصلة بین الجو وبين الحركة وتعبيرات الوجوه GLI‏ 


9 341 ام مد آله‎ By 
فاکٹر من الطبيعة. لگن‎ AST بالحاجة إلى الاقتراپ‎ 
هذه المقارية لها حدود؛ ففى آثناء هذه الرحلة من‎ 
الهراستا آوهی من ثم اقل الراحل کسپپرا عق‎ 
شخصية الفنان) گان حامد عید الله سیل إلى التعبیر‎ 
عن نفسه بلفة آكثر مقدرة على التعبير عما یری. ومن‎ 
الخیر أنه رفض السیر فی الدروب الطروقة للمدرستة.‎ 
ولم یتبم الا إلهام اللحظة؛ لذلك نحس فى هذه‎ 
الافسال فقا واتشهالا فی اتسهار اللرن مو رة‎ 
تحية حلیم. والدلوكة (۱۹۶۱) متحف الفن الحدیث من‎ 
القاهرة» مثالان على ذلك.‎ 


sola -۳‏ عبد الله 


فی آثناء ذلك آقام حامد عبد الله فترات طويلة فی 
آسرات وق الانسن +وقن atl‏ وهناك الخ چلال 
الفن الصری Labs‏ فقرر أن يدرس النقوش البارزة 
57 9 تفن قن 
بهاء وظهر الشكل الاستطیکی للموضوع فی تكريتاتة: 
ولکن ذائقة الفنان فی تلك الفترة كانت تنحو إلى 
ان call‏ مما a as‏ إلى درام الا بت 
والأسياغ فى الراك القدرقية العربية أو الب 
يمن کر تبس لبها کی یٹس وخر 
جديد بلغ حد عنف الأزرقات أو الأحمرات أو البنيات 


فى آلقها الأولى. 
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الأمومة - ۱۹2۰ 


بين ۱۹۶۶ و ۱۹۶۷ تابع حامد عبدالله هذه 
التجربة التی انتهت باقتران عناصر متباينة من 
التراطث القفى الصری تكس إلى هذه Gash)‏ لوح 
"الانتظار"» وهی من آعمال الفنان الرئیسیةء وهو یقرر 
فى هذه اللوحة ألا یستخمم البعد الشالث إلا 
باستخدام اللوقء بحیث یختفی الودیل Cole‏ لكى لا 
يحل محله تقارب للتنغيمات» بروح زخرفية يمتد 
aa‏ الیرقالی: والآزرق :وسات wig oS‏ على 
نحو مرهف, بينما يوضع الأبيض مسطحا. ومن ثم 
فإن العلاقة بين الموديل والفراغ تقارن بلعب الآلوان 


البارع من ناحیةء ومن ناحیة آخری بتنقیطات بسیطة 
تكسي الوا VAN‏ معيرا . 

ترجع لوحة آمشیر إلى المرحلة نفسهاء وفيها 
نلاحظ عن طريق مستویات قوية البناء, اهتمام الفنان 
بحركة هذه الإنسانية الغفل تدفعها حاجة لا تقاوم 
للتقدم إلى الإمام. وبذلك وصل حامد عبد الله إلى 
تسیر قو عن القسمات. الرسم هنا جات ما الق 
الذی يسود فيه لون الكريم المنصهر فى الآحمر 
والمجاور youd‏ فإنه يتحدد عن طريق دوائر كثيفة 
توحى بالعمق. 

حامد عبد الله يسعىء عن طريق سيطرته على 
رسم القسمات» إلى آن يسيطر على اللون» دون أن 
يتخلى عن اهتمامه الرئيسى بالخط. ومن هنا صور 
تلك السلسلة من أعمال الجواش بألوان مدرسة أخميم 
تذكر بتصور ماتيس للأرابيسك» على سبيل المثال؛ 
فهو يحيط الرسم. غالبًاء بدائرة سوداء ثم asks‏ الخط 
فیضم تضادات الالوان فى الاجزاء المسيطرة على 
التکوین Gey‏ طریق الالوان المائية یخفض التنفیمات 
الثانوية بحیث إن الكل الوسط بين الخط واللون ینتهی 
بان يغدى نوعا من التوازن بين التضادات. 

توذن لوحة "فى الحقل' بالرحلة التالية فی عمل 
حامد عبد الله. ویسعی فیها الفنان أن يظهر فی 
لوحاته القوة التعبيرية للخط وفق هارمونية للالوان 
تزداد صحوا واعتدالا باضطراد. لوحة "صیادون فی 
بورسعید (۱۹۶۸) تسم هذا التجدید؛ فالتکوین الذی 
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يقوم على حركة وثیقةء تحدده الخطوط ببراعةء یتوازن 
يقشيل الگوان ale fl‏ والضراء Halll‏ لعب ples‏ 
بالظلال التی بحاصرها الأسود العبر؛ حیث تتضاد 
هده القسمات العفقة ols‏ الاکٹر ساسا المرسومة 
باللون الرمادى الضارب إلى لون الكريمه. یصبح 
التكوين أكثر حرية فی مشاهد "سوق آسوان' 
(۱۹۶۹)؛ حیث يتجاوب تنظيم الكتل مع اختيار 
تنغيمات يؤكدها استخدام الأبيضات. 

حامد غين الله دق نملك ناس مت قا 
رحلته إلى باریس نظامًا جدیداء ولا يفوت تأثير فنانى 
"الضفة الشمالیه أن بقلل من حدة آلواته فضلا عن 
أن حامد عبد الله بری فى أبحاث هدرسة باريس 
ترخيصا له ob‏ یستخدم تراث مصر القديمة, كما 
كان یفعل فی بدایاته. ومن ثم فقد کان يسعى إلى أن 
كسب فده المعطيات القديية Slam‏ آھیر) |3 بها 
تقوائخ باستخدام اقتاد الوسائل المستلهمة من 
بیکاسو وماتيس. 

إن باریس حامد عبد الله هى باريس المأساويةء 
وهو التاویل الذى يكسبها إياه ابن آقدم alle‏ فى 
الزمن: البيوت القديمة, الاحیاء العتمة . شعي يردب 
تحت وطأة البوس, هذا البوّس الذی براود أحياء 
الال وماك ecg dl‏ فى دنسي ندیه 
والتفودين الاين بجو وجوه الشااحية ت سی سان 
چولیان الفقير. إن روح حامد عبد الله روح حزينةء 
تعود فتجد» من جدیدء ما تحسه من وحدة ومن 


۱۹۶۷ - عبدالله العامل‎ sala -٤ 


۱۹۰۱۳ - حامد عبد الله رفیقان‎ -۵٥ 
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ssc sola -٦‏ الله 


ولذلك فان لوحاته تعالج بألوان ule,‏ لیس بذلك 
الرمادی المحايد» ولكن برمادی داكن أطلق عليه بعض 
النقادء عن خطاء 'رمادی الوحدة الكثيبة. إن 
استخدام الالوان البیضاء آسبغ على عديد من هذه 
ola sil‏ گر آفھانا حديدا پالسل گنر الها 
مع سیطرته, مهشمّا شکل ا مودیل لكى يخضع لنظام 
تشكيلى شارت كان إقالجه الباريسي على تح ما 
سوا د گان ذلك Seals‏ آو ذالتقترة: استمارة حريكة 
لوسائط استخدمت حتی ذلك الحين سعیا إلى ایجاد 
علاقات أكثر حصافة وذکاء ومع ذلك فإنه من 
المؤسف أن الفنان قد فقد تلك "السذاجة الفطرية" فى 


باريس. 
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عائلة - ۱۹۵۲ 


عندما عاد حامد عبد الله إلى مصر (۱۹۵۱) 
واصل عمله فی تعرية الأشكال فی لوحاته إلى حد أن 
آسبغ Yale‏ - فى حقيقتها الخشنة ما ینم عن طبقة 
کاملة سکری من التعاسةء ما أعظم یقظتها 
وصحوها! وتصور هذه الرحلة ما بعد الباریسیه 
لوحات العاطلون الصعايدة" و الیتیم و الاحساس 
بالزمن'ء آو لوحات الوعی بالآرض ومنها: زالاتا" التی 
تتسم بتعبيرية عارمه وموجزة. 

تتسع رژیاه التشكيلية»ء وتنزع نحو نوع من 
التوفیقیة الذكية لا تخلو من علامات لا تحصی على 
الب Lad‏ باد ساس سين الله ما برس آله کش له 


حيثما یجده: تغويه التعبيرية الالانية كما یغویه الفن 


الصینی آو الاتروسکی آو القبطی دون آن یتخلی عن 
التعبير الساذج لرسوم الأطفال وصور دکاکین السمك 
أو بيوت الحجاج فی السيدة زینب أو فى الأزهر. 

قد يقال إن ذلك يعد ٍقرارا للمصادرء SIL‏ 
فآى سلام فى هذا القلب العذب آکبر من أن يجد 
ألقيرا فداء هويا نا تفرگ OT‏ جوفری فی اتراغقات 
والتأملات التصويرية فى كل الصور . 

ومع ذلك فقد انتابه الارهاق وقصر رژیاه على 
شگل أو اقتین أو ثلاثة» وطوق الجموعات فى عمله 
وسحق الشكل » ورکز الخطيط: إ3 آخضهها اثزرات 


۷- حامد عبدالله 
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شخصية »لم يتهيب الالوان الصماء الطفاة ولا 
الالوان الوردية» وفى أسفلها الأزرق یج اور البنی 
الکثیف. تتولد الشاعرية من تعرية هذا الکائن الذی 
یسعی إلى أن يكسب الوقت» Gly‏ یسرق السحر 
الغلاب فى الفراغ الحاید. انه آرستقراطی فی 
العمق, فی آغوار عمق ذاته» dil‏ یمثل - فى هذا 
العذاپ - تملك الحارة التی كانت لتفلت منه لو أنه لم 
یقبلها على الفور فى عمله. وهو يحقق الطرافة 
السردیةء فهی العدو على أهبة اليقظة باستمرار. . . 
لگن هذا التاکید الواشق من نفسه پاستمراق ل 


یخلو من آخطار. انه اذ یتخلی نهائیا عن الخاص 


الملاية اللف - ۱۹۸۳ 


۸- سیف وآثلى قناة البندقیة - ۱۹۰۱۲ 


۹- سیف وانلی منظر من باریس "بون نيف" - ۱۹۱۷ 
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التمیز فى الفرد يحفر هوة عميقة فی قلب الفنان. 
بصيركة الصبيرة يلكق بها الغوان والضدمة: 

ينتهى حامد عبد الله إذن إلى كلاسيكية' جديدة » 
فتقضى به إلى الملاذ غير الآمن لضريات البراعة وإلى 
التكرار. من هنا يتجلى - رہما- أسلوب متعدد 
الآصداء مما كان قد سبق أن قبله Gly‏ كان يسمع 
فيه صوت الصعين الذى بهرته كل هذه الحرأة. 

وهکذا فان تطلب اسنظیٹا ذهنية فى عمل حامد 
عبد الله لم يكبت لا الشك ولا الغضب, هی فدية تراث 
اجتماعی للأسلاف. بحیث إن الجانب الانسانی ینتھی 
إلى أن ینضم ویتکامل مع تعبیر متفرد یتخلق منه 
الناخ الفطری الساذج للفنان. 

9 

یصعب تبیان UL‏ الأخوین وانلی» آولاء لتنوع 
الطرائق التی ینتجها عملهماء آو بسبب خصائص 
التمثل والتشبع التی برهنا علیها منذ بدایاتهما. 

ومع ذلك فان لوحاتهما التی أسالت آنهارا من 
الحبر تعلیقا عليهاء كانت اما مفهومة على نحو 
خاطیۂ Lely‏ قدمها النقاد بقدر من الاطراء البالغ 
فیه. والحال أنه حتی الیوم - وذلك فى أكثر لوحاتهما 
توفیقا- فإننا بازاء قدر من الحذق مفعم بالأصالة, 
Gly SUL‏ کان یعوزه الترکیز الذی لا غنی عنه. 
ذلك آن قيمة العمل الفنی تتمثل فى التوفیق بین 
الوسائل التصويرية التی يقدمها GI‏ الفنان. آکثر 
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بكثير من مجرد نجاح سهل أو تباین كبير فی 
الأنواع. 

مر آدهم وسیف وانلی بالتطور نفسه تقریبًا. فبداً 
کلاهما بفترة انطباعية تتلوها فترة حوشية. ومع هذاء 
ومنذ ذلك الحين. فان آدهم قد آخلص نفسه لدراسة 
العلاقة بين الخطوط فیما بينهاء بینما che}‏ سیف 
اسیا اکگر esa‏ بين القتل۔ dicta‏ روم فذية 
الرتفین إلى درجا أن دهم رتخد هدقه الریسی کی 
آن یکسب أھمیة متوازية فی عمله للخط وللون. ومن 
ثم تتبدى عنده نغمة باروكية (استخدم هذه اللفظ 
بمعناه اللفرى الاصلی)» آما عند سیف فان اللون قد 
انتهی به الامر إلى أن يوجد تسوية معينة بين الفراغ 
ای شع تیگ وین متنظیر اگل انت یعاد 
الاخيرة تميل إلى آسلوب شبه تجریدی . ومن ثم 
فطلا af‏ تفضل اعمال سف واتنی علي الائل 
Leg!‏ التسكنية الک قعل nate‏ إلى شوظ آبعد 
مما تصل إليه عند آخيه وفضلا عن ذلك فإن سيف 
وانلی يملك مزاجا تعبيريا أكثر. بل يصل أحيانا إلى 
آن یگزن فرامیاء هما pests‏ له حتی فی آبحاثه التقدمة 
gf‏ بجدد آلوانه بظلال بالغة الفراء. dil‏ سر بسهولة 
من لوحة إلى آخری اذ بظلل آلراکه: Bul wilds‏ 
على نحو شدید البراعة تبدو لنا لوحاته الآخيرة آکثر 
إثارة للاهتمام حیث تغلب الالوان الحمراء ثم یستخدم 
الأزرق الصافی بعد ذلك. 


ان سیق واتنی كدب ارحاته تیر افو آگی 
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wide 


We 


۹۴- سیف واٹلی ,صورة شخصیة للقذان - ۱۹۵۳ 


يوازن بین ایقاعات الالوان التی ينتهى الأمر بها إلى 
أن يمتزج بعضها ببعض فى سطوح عريضة وخطوط 
قاطعة. 

ویمکن لنا أن نتتبع تطور هذه الأنساق فى لوحاته 
الذاتية الختلفة. وعلی العکس فاننا نجد فی آعمال 
آدهم وانلی جانبا كاملاً من النزعة نحو (التمثیل) أى 
تصویر الشاهد, مما لا يدعو إلى الارتياح فى الدی 
الطویل, ولا تبقی دائما مع اختیار الالوان. لذلك 
نفضل تخطیطاته أ اسکتشاته الرسومة علی خلفية 
سوداء. حیث یمسك بمعنی حرکات فنانی الاویرا 
والبالیه AS)‏ بکثیر من لوحاته. ومن خلال بضع 
تساف old‏ ققيمات خفيقة سا بفظی GAT‏ فين 
متوقع استطاع آدهم أن یؤسس لنفسه اتجاها یتکون 
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العنصر الجوهری فيه من الامساك بأسرع مما یمکن 
بالنتومات ی البروزات الغالية يقافر التضادات التاتع 


نستطیم أن نقکد ما یکون الوحدة فى الاععال 
الاخيرة لسیف وآدهم وانلى» وهو ما یقرب بين 
مزاجی آحدهما وبين تقنية الآخرء وفی الوقت نفسه 
تلك النغمات الفالبة التی تسم اختلافهما التبادل. 
تصور البعض آنها تعزی إلى براعة تقنية غير 
jigs‏ 

الآمن يتطق داتما هثا برسومات الباليه والاویرا. 
فعلى خلفية شديدة السواد تتخذ الألوان بطبيعة 
الحال قيمة كثيفة باستخدام الجواش دون أن تكون 
فى ذلك تلك العتامة الكابية. إن اللمسات اللونة تمر 


۳- آدهم وانلی رقصة all‏ - ۱۹۰۱۱ 


5 


بالیه سان فرافسیسکن = ۱۹:۹ 
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-۵٥‏ سيف وانلی 


هنا بالق كهربائى مع آنها تضفى على الظلال الكنافة 
الضرورية لقيام التضاد . أضف إلى ذلك عصبية 
الرسم وعنف الحركات بالغة السرعة والحدة. ينزع 
سيف إلى تكبير الخط. بينما يميل أدهم إلى إفقاره. 
يبدو أدهم أكثر حدة مع أنه باروكى على نحو واضح» 
أما سیف فهو أكثر مرونة وأكثر Goin‏ إلى أن يكون 
طبيعنا . 


AGIA‏ سا اعيات رتيا رة 
هس متفه زالافاس ارات سپوتا في التضادات 
فی تليق ما کا قد شاسنادمن قبل امسٹرسڈ 
باریس والتعبيرية الالانیة) هذا ما يبدو GI‏ فی 


الختام. إن الایقاع الداخلی oll‏ یکسب هذين ' 
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قرية الفجر - ۱۹۱۹ 


الفنانین السکندریین الحظوة البالفة فی آحکام بعض 
النقاد» وعلی العکس یجعل بعض الدعین ینتقدون 
آعمالهما . ومع ذلك فما من آحد بوسعه أن ینکر آنهما 
قبل کل شىء رسمان مصوران فعندهما من ذلك 
نسیچه وروحه . من الحتمل جدا أن هذه الروح ليست 
عميقة جدا لکن ذلك لا يمنع من أن التشکیل بحتفظ 
JS,‏ حقوقه . 
و 

لا يمثل عمل موريس فريد اختیارا واسمًا 
الموضوعات ولا الخصائص الحديقة التی تجتذب 
العین. الالوان الزخرفية التی تبعث على السرور آکثر 
مما تهز الشاعر والتی تتمیز بالجرآة آکثر مما تتمیز 


MORRIS FARIS 
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بالصدق. Logg‏ یعقد الأمر بالنسبة لهذا الرسام تلك 
السهولة الشبعية خابلا الترفیع فی الالوان البيضياء 
والرمادية؛ اذ تفقد عتامتها لتکسب حقیقتها 
التصويرية آکثر. 

لكننا هنا نقع على أرضية للمناقشة تبعدنا عن 
الحقيقة الآصيلة لأعمال موريس فرید. 

فلنفض ball‏ تماما عما قيل على سبيل المدح أو 
القدح الذى يعنى ب ظاهر" العمل. 

تعود الآعمال الأولى لموريس فريد إلى سنتى 
۷- ۱۹۶۸ وحتی ۱۹۵۲ إن al‏ يكن ۱۹۰۳ نلاحظ 
نقطتین آساسیتین تقوم علیهما الساحة التی يشملها 
عمل الفنان: LSU‏ التصویری للفراغ» وترکیب 
الجماعات فی مجمل التکوین. یمارس الفنان هاتين 
الشاستن فى دراسة ag itl‏ الطبیعی فی الھواء 
الطلق أو دراسة الحركة التوقیقية اکال فى داخل 
الحترف. من عام ١907‏ حتى عام ۱۹۵۲ خضع 
موريس فرید لتآثير التعبیریین ونسیج آخمیم القبطی 
شأنه فى ذلك شان حامد عبد الله. وفی هذا الصدد 
فمن الجدی أن نشير إلى أن موريس فرید یفهم 
batt‏ لیس بامقيارة رافدا Lo alt‏ الأكادسية: بل 
باعتباره 8ء٣+)اآپٔٔ٘۷)‏ 
أهمية لوحات "العبور" والنتيجة أن الفنان يدفعه حب 
البحة رل أ الخطوط القاطعة سط لكش gS‏ 
بعناصر اللوحة وتنزع إلى الانصهار مع الجى العام 
للوسة . 
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فريد بفترة انتقالية يكرر فیها نفسه مع وعیه التام ہما 
بل Gls acid‏ الاتتقالية سے شتی آتیا فت 
آمام الفنان طرقا متعددة GLY‏ الحالية. 

والواقع aif‏ منذ فلك الرحلة فان الاتصهار" بين 
العناصر الختلفة للوحة قد آصبح متحققا نهائیا, هذا 
فی الجاتي SO‏ فى تطور اعبات 

و لکن موريس فرید لیس روحا جافة. على العکس 
تماما: انه شاعر حمیم. 


یقوم اللون بدور واضح فی لوحاته. إن الاصفرات 
والآزرقات تکون التوازن الانفعالی للوحات. وهی تنظم 
العفوية التی یتمیز بها الفنان وتتیح له أن يلعب إلى 
ما لا نهاية على أشكال مدركة بذکاء. لعله من السهل 
ومن السطصية كان أن تئشۂ على Piles GUAM‏ 
على آصفراته GG,‏ وتکلفا فی بعض الأحيان. لیس 
من خلاف على الأقل بالنسبة لنا فی آن نشیر إلى 
هذا الجانب "المصطنع' SLAY‏ الفنان. على العكس 
زا ئن Lp‏ هة سين ااسفسيعة. فنا إن 
موريس فريد فنان حميمى ونتيجة لطبيعته نفسها 
یضفی على الشاهد الطبيعية العادية والآماكن 
الالوفة طابعا انفعالیا. ینصب قلقة كله على أن 
يحتفظ سناضة روح LA‏ الٹی یحبھا والاضیاء الٹی 
يدركهاء فی نغمات طازجة من الهامه: قارب أحمرء 
Lab‏ رداء آرجوانی» رأس بنی. انبثاق من آرض 
حارة... إن هذه العناصر التنوعة التی تشکل الشهد 
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کت قاس ند کا ہہ 


199 


۰- موريس فرید بيوت القریة - ۱۹۰۱٦‏ 
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الذاخلى عض هذا اقتلن كضرع عن خطاق اله 
والرتابة لكى تفتن قلبه وروحه. 
فل سیک روخ مقا 
هذا القلي وك الروك بنتاران بالضقام. 
بشفافية الآلوان وتنغيمات الضوء وهو واع بذلك. 
ولكنه لا يعبر للآخرين عن هذا الوعى. بل إن الآمر 
يتعلق هنا باکثر ما فى دخيلته حميمية. مم تتأتی هذه 
الشفافية فى اللون؟ من اشعاع التغمات الاولية آلٹی 
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السرية. اللوحة التحفة فى حالة الروح هذه فى مشهد 
dye’‏ الشيخ مبارك'ء بلطيم تبسيط موفق» خطوط 
واثقةء تكوين مبنى بناء يدعو للإعجاب» کل ذلك يشع 
فى ضوء مزرق» ويجمع إلى تنغيماته نوعا من 
الآصفر الخالص . 

من الصعب أن نتنباً بالحاولات الجديدة لهذا 
الفنان دون أن نلعب دور النبی. نستطيع أن نغامر 
oll‏ حتى لو كنا نقع فى ths‏ طفيفء بان لوحة 
عزبة الشيخ مبارك ولوحات آسواق القاهرة ستکون 
نقطة انطلاق حقيقية وسليمة ليس فقط بالإلهام 
البسيظه لکن تساسا ay lt lA,‏ 
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( متحف الفن الصری الحدیث - القاهرة) 


فنانو معهد الترد 


بيه 


اله 


+ 
” 


(ب) 


آوضحنا من قبل الظروف التی Last‏ فیها معهد 
التربية الفنية" ودور یوسف العفیفی فى تکوین جماعة 
الفن الحدیث" سعیا إلى انهاء تأثیر مدرسة الفنون 
الجميلة. فتح یوسف عفیفی الأبواب واسعة فى منهج 
هذا انهه لأكثر التیرات حرأة فى عصرنا. إن 
أفضل تلاميذه وهم سعد الخادم ومحمود البیومی, 
وحمدى الخميسى ومصطفى الأرناؤوطى وآبو خلیل 
لطفى يواصلون بأعمالهم وتعليمهم الدفاع عن الموقف 
الأول لأستاذهم: وهو البحث التشكيلى الذى تنظمه 


ٹواہت الذكاء. هذا الذكاء الذى يحكم تكوين اللوحة 
والانفعال الذى يوجده مناخ العمل, أى حياته 
الداخلية. 

ومع ذلك فإن أعمال هؤلاء الفنانين هى على الأرجح 
Galas‏ هالة تخلق أكثر مما هی أعمال تام 
الانجاز» ومن ثم فلا ينبغى أن يغيب عن النظر أن 
تصور هذه الأعمال يقوم على أساس منطقى هو مالا 
ينبغى أن یصنع . ومن ثم فهو يستلهم الإمكانيات 
التى تقدمها للفنان كشوفات الفن الحديث . 
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۳- سعد الخادم مودیل - ۱۹۶۵ 
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۱۹٦۳ - سعد الخادم السد العالی‎ -٤ 
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(١) 

إن سعد الخادم هو تلمیذ Moore et de 6 Sutherland‏ ۲۱۰ 
لکنه مع الك لم یخضم ات اثپرهاء بل اسقطاع أن 
یصل إلى مفهوم للتصویر الذی یقوم على علاقة 
بالضنوء واللون فى مصر مع احتفاظ بامکانیات تقارب 
الالوان وفق تضادات قوية وهو ما آبقی عليه الفنان 
مخ کیا الحوشية: تاريل الط النمتی الكبرجم إلى 
السطح فى جو من الشاعرية بازغة الغرائبيةء و من 
ماتيس آرابيسك أشكال معينة تحدد التكوين وتوزع 
المستويات وتوحى بالفراغ. ومن ثم فهى مرحلة 
مبكرة يحاول سعد الخادم فيها أن يوفق بين 
المعطيات الأولية لمصطح عريض وتلوين قوى 
الجرمات تشع oats‏ االرقية فى إهيشاء اللون 
الق جى على آلرافة والتقتاذات بين الرسادی 
الضارب إلى لون الكريم مما یبدو أنه كاف للتوازن 
بين تنغيمات الأحمر القانى والأصفر الكبريتى. يرفع 
سعد الخادم الكشويه بل آکشر من ذلك يبقى تی 
رسمه على مفهوم واقعى إلى حد بعید. بحيث 
یستجیب تجرید الآلوان إلى المتظلبات التصويرية 
بذاتها للفنان وللحس الحديث عنده فى توزيع القيم. 
Gas‏ فشيدًا ودون أن يختفى الحجم تماما فانه 
ينصهر فى نوع من اللون المناسب للتنغيمات» مما 
یتیح له ضوءا مرشحا. وهو بذكك لا یتفق مع اللمسات 
الك ف الب الأول , تقل متا ارات پل 
الوب إلى هد Ses‏ اما وس وشم ساره 
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تقنية قام بها هذا الفنان اللون فى هذا الاتجاه. ومن 
ثم فان نغمات سعد الخادم تکتسب شفافية تشبه 
شفافية اللاکیه. آحمراته وأبيضاته التی تحتفظ 
بتوازن الانصهار LY!‏ تذوب لتصبح جزءا من تلوین 
کامل تمہ ad‏ آن لال sie‏ الضبافة Cae‏ راكاد 
حيئًا تنتشر فی نوع من النمو التصل إلى درجة أنه 
لا يمكن الفصل بين أى ظل من ظلال الجموعة وبين 
العمل که نون آن یقٹل کی الععل, 

وهکذا فان القسمات السودام التی تکتسب دلالة 
تشكيلية Goll‏ الاولی عند عدد من أساتذة مدرسة 
باریس (وهو ما أخذ على عدد من الفنانین العاصرین 
ولا sal‏ من ناحیتی مروا له) یدخلها سعد الخادم 
لکی توجه قسمات تکوین وثیق یمکن مع ذلك أن 
یستسلم إلى اختلال فى التوازن الحلی من غیر وجود 
تضاد كاف بين الألوان. 

ان ترتیبات الالوان التی نجدها في الانسجة 
الصوفية البدوية» آو فى الآنية الخزفية الزنجية قد 
مارست تأثيرا واضحا فى مرحلة نضح سعد الخادم» 
ومع ذلك فیمکن أن نلاحظ أن آبیضات وآصفرات 
الفنان Lables‏ ما تتدرج فى مستوی آعلی من الكثافة 
إذا قارناها بجرعة الالوان التی یستخدمها غالبا. 
Li‏ فترة الأبحاث التی كان بصور فیها على الخص 
فاكهة الجریب فروت (۱۹۵۰) فان لها دلالة واضحة. 
ولکن تفضیل سعد الخادم لادة ودرجة شفافية هذه 


اللیحات گل ھرہجیا اکر SG‏ إلى دی تع BS‏ 


۱۹۵۶ - سعد الخادم منظر فی مرسی مطروح‎ -0٥ 
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أعماله الأخيرة مثل مشاهد طبيعة من الفیوم أو 
مرسی مطروح سیصبح توازنا لونيا فى الأساس. 
alt,‏ تیاه tithes‏ لسل هذا اقتاح الذي كان Ja‏ کل 
شیء عاشقا الون: والذی عكر متاشرا على مفهوم 
شخصی كان لعله قد رفض أن بقبله عندما كان تحت 
St‏ التضادات التنافرة عند الحوشیین. 

كعد goalie‏ الشتسا من لحمل آوحات الدورسة 
الصرية فى التصويرء إذ تترجم حنينًا شجيا 
ون کول كل شیءھتا يصع دقاف گی 
اللسوداتہ ثم رمز » بل لعله أسطورة من أساطير 
الوجود الرقيب تندرج فى هذه الشفافية المخادعة التى 
ترود أحلامنا. 

یدخل سعد الخادم فى لوحاته ما لا آدری مما 
یوجد عدم واقعية وعدم راهنية الشاهد الطبيعية 
اتصریة ومما پدموٹا فى توخ من أتواع الحلم الذى 
يرود أكثر رغباتنا سرية إلى أن نتواصل مع الطبيعة. 

وفضلا عن ذلك فإن سعد الخادم الشاعر ومنسق 
هارمونية اللون مارس تأثيراء على الأخص فى 
مرحلته الحوشية على يوسف سيده وعلى عز الدين 
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حمودہ 
0( 
محمود البسونى بحاثة بارع وجاد ومستقيم . إنه 


المدارس الحديثة للفن الذى كان مؤرخا لها فى اللغة 
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تفتقد الأنفاس الحية» دون أن نشير إلى أن الالوان 
الداخلی لخطوطه. ومع ذلك فإ التقطيظ البنائی 
لأعماله لا قموؤه الس راو وگ الشواون. !3 کاڈ 
ومدرس ممتاز يعرف كيف يلهم تلاميذه باحتياج 
ضرورى للقلق. 

مارگ 


(۳) 

خی شس EY‏ حساس اساسا اتراقنات 
ball‏ واللون. تبنى لوحته وفق اسلوب سیمفونی» JEG‏ 

توافقاته خفية على من لا يمتلك معرفة جمالية. 
ليس ٹم شىء فى هذه الأعمال سا پروق العامة 
كل شىء هنا على مقياس أغنية حميمية غير مالوفة 
لها أصداء عميقة. ليس ثم تضاد. ولكن تنغیمات 
التوافق لها سطوة تعويذة غير متوقعة. يبدو أن الناقد 
لكى bras‏ بأفق هذا الفنان» عليه آن يبتعث الثوابت 
الشاعرية لتصوير يندرج تحت سلم الروحية. ولهذا 
فإننا نجد فى عمله جانبا "صوفيا" دون أن نفتقد 
الحلم الانسانی تماما للمادة التى يضفى عليها طابع 
روحى. إن الأسلوب الرمزى لحمدى خميس لا 
يستجيب على الاطلاق للأسلوب الفنی ل جى 


eee 
^ oP 
یہو يم‎ 
oe چو‎ 


پٴ 4ئ٤‏ 
Pees‏ 
ے یووم CFS‏ 
یع 6ج فيك 
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Estes a 
O OY ی‎ 
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دروة - (برافان) ۱۹۲۰ 
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۷- لطفی زکی ریفتا الصری ۱۹۶۴ 
( متحف الفن الصری الحدیث - القاهرة) 
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( متحف الفن الصری الحد 


0 


استرسال 
يث - القا 


0 


۱۹٦۰ - الحديث‎ 


مورو Moorou‏ 6 . التعبير عنده یتجاوز الحدود 
الموضوعة بامكيايها سنا ااسفطان الداخلی علد 
فنانیه التعبيريين. dale‏ الشاعری يصل إلى درجة 
نقاء فعلا خارج الزمن وخارج الموضوع مما يعزى 
إلى اجات اليم بل السرض لوح افتاع. 

ان فیکل اللوحة والاتجاه العام لخطوط التوافق 
والثقمة العف لققرات اللیحاستعان إلى العدود 
الجوهرية للبعدین الأصلیین للتصویر عنده. إن تقنية 
الحك التی تؤكد إمكانية رؤية آخری» ویوجد عمق 
جوهرىء مما یعنی أن التکوین عند حمدی خمیس 
يشكل وحدة جسمانية لا تکتفی بذاتهاء وتحيا بفضل 
نغمات أغنية ملحة. وفی هذه الظروف ما هو الدور 
الذى یمکن أن يلعبه سحر تنغیمات اللون؟ هذه 
مشكلة من الصعب حلها من الوجهة التصويرية. 
وکثیر من الرسامین فی مثل هذا الوقع یقعون فی 
هوة التمثيل بالحاكاة ولکن تنفیمات حمدی خمیس 
هی على النقیض من کل تصویر بالحاکاة. إنها تذوب 
عضویا فى طوایا تکوین وثیق. وهناك صعوبة مطلقة 
في آن یعود العمل إلى مسیرته الخلاقة. إن کل 
حساسية الفنان تقع فى داثرة اللاوعی فى حالة 
الصحو وهی التی آلهمته يسيادته تلك التظليلات 
اللونية. يتحول الآحمر بشكل محسوس إلى البرتقالی» 
ویشمول الأزرق إلى الأسرا + ویصل الضوه أحيانا 
إلى الأصفر الملىء النقى. 


تن of‏ الحساسية لها دو فا الگتیر قى تشاع 
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العمل. ولکن من ناحية GAT‏ من الصعب أن ننکر أو 
نجهل ما يثيره الذگاء التحلیلی عند حمدی خمیس شی 
آعماله التی نالت حظا ST‏ من التوفیق. 

فى نهاية التحلیل» ومع أن حمدی خمیس رسام من 
رسامی الانفعال والهوی إلا أن نرجسية ذات معدن 
طیب من نوع ما تتجلی فى آعماله» ولیس ذلك بغریب: 
إن التنفیمات الحادة والسطوح ذات الحدود غير 
الستقر علیها ولعبة الستویات الوضوعة فوق بعضها 
النعقن والأضداء العسیمرة Celt‏ المراشكرة نتطائر 
لكى توجد مناخا شاعريا يتجاوز الوضوع السریالی» 
كما يتجاوز العدوانیة التعبیریة لكى یصل إلى نوع من 
الثنائية على مستوی Glut‏ 

كيف كان يمكن أن يصبح عمل حمدى خميس إذا 
ما كان جداريا؟ يشير إلى هذا أحد أعماله الأخيرة 
"رسام الاعماق" فلم تعد هناك الآن وجوه ولا أجسام 
أطاح بها إنهاك مادة نازعة إلى الاختفاء ء لم يعد 
هناك قلق يذيب الکیان. ولكن يبقى القلق البنائی 
لإنسانية تنشد حقيقة شاعرية. إن أسودات وأبيضات 
حمدى خميس تقوم وحدها بالدور الدرامى كله. 

)٤ 

یکفی مكال الرسام مصطفی الأرناؤرطی لگی 
یصبع قدوة لا سابقة لھا فی مدرستنا الشابة: وفی 
الواقم لا يمكن لنا أن نتبین من خلال آبحاثه احتیاجا 
غريبًا لکی.. يعبر بکل الدارس من السريالية إلى 
التجرید حتی دون أن ینسی الستقبلية نفسهاء ولکن 


۹- حمدی خمیس تکوین - ۱۹٦١‏ 
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الرسام الدرس لا پلسی معايير pale Stl‏ القندیم ولا 
مثال أساتذته الانجلیز الذی يدين لهم بتقنية دقيقة 
رحن Sat Cal‏ هما عل حالته اکٹر 
غرابة آیضا ویضعه هو نفسه فی موقع "الرجل 
الجبهة" dials‏ اللاعجة إلى تحدید العمل الفنی 
بمقدرة علی الاستیطان الداخلی تجمم بين الانسانی 
الت شگیلی. إن سضطقی الأراتاقوطن مو رس اء 
الاسالیب القباينة والابحاث التتاقضة فى جوهرها 
نفسه أحيانا. 

ومع ذلك فإن هناك "مناخا" لصطفی الارناژوطی 
كان من الصعب أن ندرك أعماله تحت تلك الخاصية 
التی ذكرناها لو لم تكن لوحاته التى تعود إلى سنوات 
)۱۹٦۰-۱۹۰۱۸(‏ قد حددت وأکملت تلك الفترة من 
Gall ole‏ عبر دروب ميدكا Milled‏ کت آ۵ 
نقول عنها كلاسيكية. 

سالک eda‏ باتضيظة هل اطفا الرجل of‏ الشاغر 
وعى المدرس الدعوب لكى يسمعنا بلا وعى صوت تمرد 
Casall‏ الحميمية للذاسة آي على pall‏ فان الأستاة 
الذى يدرك تمامًا الأهمية الإيحائية للشعر قد وجد 
نفسه مقلول الیدین آمام عمل "مضبوط" جعله پفتقد 
روح الأشياء؟ آو من ناحية آخری: هل یمکننا آن 
نفترض أن الأرناؤوطى abe‏ آغلاله الأخيرة وواجه 
الواقع الجدید وفهم آخیرا أن الفراغ يحيا بفقدان 
المنودء باق الذگاء Lak‏ بشقداق القیاس, رن 
التصویر يحيا بفضل المادة التى تکتسب طابعا روحيا؟ 
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الارناژوطی. 

ومنذ الآن فان الخطوط الحددة - حول بورة غائمة 
تتنوع خلالها - اللافتة للنظر حول آزرق آثیری 
تعارضه رمادیات تضرب إلى الوردی الباهت. 

إن الأرناؤوطى هو رجل الأبحاث الهادئة والرسام 
الذى لا تعوزه الانفعالات ولا الذوق ولا التلوينات 
البديعة. 

Casi a]‏ شاعر. وعلى الرغم من تکوینه الدرسی 
فإنه يبحث بحثا قائما على الفكر عن نسق مهيمن . 

فهل يجب أن نضيف أن رمزية الأشكال adie‏ عبر 
حلم صاح تعزى إلى حاجة الفنان لفهم كونى للحياة 
لوحة هادئة صاحية تنشد نغمات من مقام صغير؟ 

ٹحب أن نوکد آیضا آن هذه اللوحات تحمل فى 
داخلها Los‏ بالرصانة ويالتأمل ويفهم وديع للحياة. 
ما من گاب هناء ما من نفمة زائفة توهن من الآفتية 
الحميمية للعمل. إن جوا من التوازن العضوی یجعل 
من اللوحة کیانا Gale‏ بالحياة نفسها Gage‏ بحس 
بحياة آخری. 

9 

آبو خلیل لطفی لیس بالتاکید من بين الکائنات التی 

لا يتاح بازائها الزايدة. إن عمله يقدم إلينا بکرامة 


فنان أصيلء. وصرامته» وآرستقراطیته. آبحاث آبی 


۰- مصطفی الارتاژوطی انٹسان ااخساق 


( متحف محمود سعید - الاسکندریة) 


3 کہ‎ i 

1 وی و 
i at ۱‏ 
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۱- مصطفی ا الصناعة الثقيلة 
( متحف الفن الصری الحدیث - القاهرة) 
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I 


۲- مصطفی الأرناؤوطی خطوط أفقية وخطوط مائلة 
( متحف الفن الصری الحدیث - القاهرة) 
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20 


۳- اہو خلیل لطفی 


۶- أبى خلیل لطفى تشکیل بالنور والظلمة 


۵- آبو خلیل لطفی تشكيل بالمساحات الهندسية 
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خليل لطفی تثیر الاهتمام على أكثر من مستوی. فقد 
عرف على سبیل الثال آن یکسب الأمور قيمة لونية 
مدهشت» التقاریات عنده بين البنفسجی والآحمر 
الآصهب الظلل بأصفر صاف والدفوع به إلى حد 
aad‏ الکریم العا تكسم برهافة لافتة حقا. 

لکن اااکتر قیعة سنا هن داك السد الانٹی من 
الحفرظ السظغممة التی کتق كرات قرب الع 
لتنفیمات اللون. يمكن القول إن العجينة هنا BAG‏ 
وظيفة دنيا توشك آن تكون غير موجودة بالفعل 
اها متسیرة مالس زرد الاخ لخا وقق سرهف 
يقرب آعمال آبی خليل لطفى من بعض الفريسكات 
الإندونيسية فى العصر البدائى. وعلى مستوى آخر 


فان ما تعنى به لوحات ابی خليل لطفى هو بطبيعة 
الحال ما يجنح نحو التكوين. ليس ثم ما هو أكثر 
جرأة من علہ القطلوط الرقسعا الك مایا سكل 
أفقى دقيق يتحطم منهجيا باستعادات شبه دائرية 
تكسب العمل دفعة هوائية ون ظلت دقيقة محددة. 

إن العلامات المجردة من كل تصنع والتى تؤکد 
متا فنعا Denys‏ ناکرا فوا فى سل عن Sha‏ 
يدخل التلقی فى وجود إن لم يكن أسطوريا تماماء 
فهو على الآقل AS)‏ سكينة وسلاماء متحرر من القيود 
الجسمانية ويستحوذ عليه إيقا ع تعويذى للخطوط ذات 
alice‏ مشعنه الاق گال القرايظة ار قاطا حسما 
فی تجاوبھا العمیق. 
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-٦‏ خديجة رياظ 


تكسم أعمال الرسامات الصریات بخصيصة 
مشترکة. تحت آنظارنا سلسلة من اللوحات تشهد بأن 
مبدعاتها لا یقبلن التعبیر السهل ولا النقل العفوی, إن 
كل من هاته الرسامات لها عالهاء ولکی ننفذ إلى هذا 
العالم يجب علینا أن نتخذ Gd‏ آخر غير القاربة 


الالوفة للناقد. وهی القاربة التی تتکون من کشف ما 


العمل فى الحقل -۱۹۱۶ 
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یصل بين هذا العمل أو ذاك مما شاهدناه من قبلء 
ویقبل الشهادة التی یقدمها إلينا دون أن تصدمنا 
لغته غير الراهنة. 

ويتأتى عن ذلك أن مزاج كل من هاته الفنانات 
والتقاليد التى تتبعها والثقافة التى تميزها نتيجة 
لاوضاع متباينة تؤدی إلى أن جماليتهن تناقض 


جوهرها نفسه. ومن ثم فعلیناء بالحماس ds‏ 
بالتعبیر اللاذع لرجریت US‏ والنظام والأصالة التى 
تتسم بها فاسيلا فریدء والحساسية العميقة عند تحية 
حليم» والزاج الواقعى عند خديجة رياض. وتكتمل 
الصورة بابحاث ade‏ ٹاجی وائجی آفلاطون. 
۱ 0 

الرسامة مرجریت نخلة ليا لفتها الخاصت. ثمة 
نزعة dag,‏ لها فرادتها الصادقة الفياضة بالطزاجة. 
وهی نزعة تأثيرية بطریقتھاء أو معبرة, وتکشف جانبا 
لاذعا له خصيصته الصرية العميقة. ثم وخذة من 
الرح والدعابة تخترق العمل هنا أو هناك لکنها مغلفة 
فی الآن نفسه بحکمة فی الخط ومتانة فی البناء. ومن 
ثم فان هاتين الخاصيتين اللتين آشرنا الیهما فی 


7 8 


ta 
5 5 ¥ oie 
Vee, ۹ ۲ 
کہ‎ 1 
SS 1 ۱ ۹ 
او‎ 3 


3 


تک 


الحمام (یوم 


کس ۱3۵ 7 


تقاط الدرامية سوق تؤداون ISG‏ إلى فوحة أن .عمل 
مرجريت نخلة سوف يستقر على ثنائية مزاجية أخاذة 
Lp‏ تعبر عن نفسها بوسائل تشكيلية تتسق مع 
الموضوع المعالج ويوسائل نفسية يتجلى فيها الجانب 
الانسانی. 

إذا اعتبرنا نقطة الانطلاق عند مرجریت نخلة هی 
انطباعیتها , فانها لم تبق من هذه المدرسة إلا اللمسة 
الرهفة للفرشاة دون أن تنصاع إلى القیم اللونية 
لاس Lee‏ الات سلسلا مع اللوحاث مثل ةة 
لو کسمبورج وا میدان الأبيض ومیدان بیجال 
'والتسویللری' حيث يغلب الرمادی - الآزرق 
والأخضرات. إنها تکسب اللون انعکاسا حریریا عن 
طریق القن ایخ آی انکاسات شاف فان من كاسية 


کی 
ملك کر اس تب 


السيدات) - ۱۹۶۸ 


( متحف الفن الصری الحدیث - القاهرة) 
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۹- مرجریت نخلة سوق القربة بالفیوم - ۱۹۰۲ 
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آخری تشع من هذه اللوحات الباريسية متعة بالحياة 


وحس پالسلام فیها ها لا آدری مما یجعل الرء ' 


سعیدً بين هذه التنزهات والميادين حيث يلتقى الناس 
حتی وإن بدا agate‏ اللامبالاة فانه لا يعوزهم فى 
صمیم آنفسهم حس الانسانية. مرجریت نخلة تحب 
باریس » وهو یتضح AST‏ عندما تتوقف عن ملاحظة 
الجانب الکاریکتوری فی الشهد الباريسىء بینما 
تلاحظ ذلك فی لوحات فلسطين أو مصر. لکنها عن 
طواعية تغلف السخرية التی داخلها بنوع من الفهم 
الخب وأحيانا يفرع من الحنيخ ppl‏ الکاشتات 
والأشياء. 
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کہ ے٭ 


البورصة فى بازیتن -۹۹ 

فى باريس تحس مرجريت نخلة بآنها فى بيتها 
وفى موطنهاء فهذه الفنانة المصرية الآصيلة, 
بالخصائص الروحية التى يمتاز بها جنسهاء تجذبھا 
بارس العذبة فی شهور الخریف US‏ لا يجذيها شیء 
jal‏ 

عندما تعود مرجريت نخلة إلى مصر أو فى آثناء 
إقاماتها القصيرة فى فلسطین تعود إلى موقف 
السخرية. آو تندرج تحت نوع من التعبيرية الساذجة 
عارمة الحيوية (وهو موقف ذاتی ساسا لا ينطوى 
على ذلك الادعاء الذی تلقاه عادة فی نوع من الرسم 
يقال عنه: إنه رسم نفسى) فى لوحتی 'حائط البکی 


[- مزچریت Uk‏ شارع فى حى مونمارتر - ۱۹٦١‏ 
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میدان سان جرمان 


بباریس - 


0" ۲ 
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( متحف الفن المصرى 


الحدیث - القا 


68 


-۳ 


فريد 


«حوار» 


و منظر من حديقة حيوان الجيزة تبحث مرجريت 
نخلة آیضا عن تقنية خاصة تضفى على القسمات 
وعلی اللون قيمة أصيلة. آما لوحة الریف الصری" 
التی لفتت آنظارنا فى جناح مارسان Marsan‏ فى 
سعرش قرساے مسر قے سنا ۹۹48۹ غھی لی 
ناجحة وتاکید لفهومها التصويرى الجدید. 

الواقع آنها تفضل منذ الآن استخدام البعدین. 
وحیث یترجم النظور وفقا للطريقة الجدارية. ومن ثم 
فقد استطاعت أن ترسم بالأسلوب السطح على سبیل 
الخسوووة ولس على سپپل اموا إن glad Aol‏ 
المسطح متطلب تكنيكيًا عند الرسام الحديث الذى 
يريد إحلال نسق للتوزيع الجدارى على عدة سلالم 
محل المنظور التقليدى آو الرسم بالإيهام. 

إن لوحتى الحمام وبورصة باریس" من أكثر 
اللوحات تبيانًا لطريقتها الراهنة. تكوين لوحة 
"الحمام يستقر على ساس الا يوجد مركز على 
خساپ الجا العافت نیت إن اسعانة العلوط 
تندرج فى وحدة عضوية تسعی إلى الایحاء بالعمق 
عن طریق نقطة متلاقية متجهة نحو نفس الرکز الذی 
يعيد توزیع الخطوط فى حركة دائرية ثانية. من ناحية 
آخری فان الرمادی - الأزرق الذى نجده فى مرحلتها 
الفارسية يتحول نحو رمادیات آقل جرعة من الأبیض 
Sil‏ فسل إلى ah‏ سرتام کین 
فیها الخطوط بحيوية. والملامح محددة على نحو 
عریض ثم منسابة على نحو متدبر. وتتجاوب الاشکال 
باستعادات محلية توجد ضوءًا يعبر من العتامة إلى 
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وضاءة خف رق دخل لكين شب لوسة dite cgi”‏ 
باریس"» وإن كان ذلك بحساب Lele AST‏ للعضوية فى 
قسمات متخ خطفا وحية وفی حركة أجزاء العمل 
التی تتناغم من الفراغات والعمودیات. وهنا برهنت 
مرجریت نخلة على حس داخلی بالتشکیل» حتی إن 
كانت طريقة معالجة الشخوص واللایس تمیل نحو 
الکاریکاتیر. 


يبدو لنا أن مرجریت نخلة قد وجدت طریقها Lise‏ 
فى الدرسة التعبيرية. ولکن إذا كانت مقارية الطبيعة 
Bile‏ للحرية فی آعمالها التی تعود إلى عام ۱۹۳۰ 
فان ما کسبته نتيجة ذلك من الأهمية بحیث لا یمکن 
أن نغفله» وخاصة بإزاء طزاجة التلوین التی وصلت 
إليهاء ومن ناحية آخری فان طریقتها الأخيرة مهما 
كانت قوتها وعراقة وحيوية شخصینها لا تنسینا 
كماما الرسامة اأرحفة الرقيقة التی رسعت "مهيدان 
سان جيرمان دی پری و الغسق فى ساحة بيجال . 

(۲ 

تتسم لوحات فاسيلا فريد بالرهافة. وبالذوق 
السلیم» ويصنعة وثقة. 

ما من شىء زائف آو صارم يثقل لوحاتها. إنها 
Lily‏ تتناول موضوعها بتواضع ساحر وفهم فعال؛ 
لان الوضوع" مهم جدا عند هذه الفنانه التى تحيا 
فى دروب موحشة لحداثة حكيمة. يصل إليها سرف 
الوق عن متضور فطلي هليه الگتا واارساتا 
وغضبات الحلم وشطح الخيال. تتخلى عن مكانتها 


۰- قسیلا فرید «حدیث» = ۱۹۸۷ 
(مجموعة مركز القاهرة الدولی للمزتمرات) 
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لگی ٹیا (Sty‏ مالرق بعادي عل مافة بسطاء 
الناس- ثم حیاء من معدن طيب يصون فاسيلا فريد 
مق الصسدمات العارمة للعناصر غير الالوفة فى 
الوضة حسب قومها. انها تبقی علی سذاجة الاضواء 
الآؤلية السحر التشكيلى دوق عساس. 

هل معنى ذلك أن رؤياها كفنانة تفتقر إلى 
الانطلاق؟ لو قلنا ذلك LY‏ صدق EAN‏ وحبها 


-۹٦‏ فسیلا فرید 
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اتکیر العقل الورع يذگاء على العتاضر التی تکوین 
الطبيعة الشانية للوحة US‏ نتمنى أن تکون أكثر 
حرية". وجه إليها هذا اللوم السليم عن إنتاجها 
السابق عام ۱۹۵۳ gay‏ التاريخ الذى عرضت فيه 
فاأسيلة قري مجموعة سی من االوحات فى چائیری 
الیوق القٹی ( من بينها على الاخمی لي عادية: 
وهی لوحة متينة البناء ييدو آنها عمل جدير OG‏ 


ols”‏ الرداء الأحمر" 


١ 


ر 


۳ جا 
de‏ ۱ 


۷- قسيلا فرید وجه فتاة - ۱۹۶۸ 
( متحف الفن الصری الحدیث - القاهرة) 
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يمرك فی مكمق خارچ الزمنٰ علی مد بیر 
Etiennemeriel‏ وذلك بجمالها الجسم ومادتها 
الحبيسة وتوزیع أضوائها توزیعا سليمًا على طوایا 
وانطلاقات اللحم. ومن هنا فان الشجن الخفيف الذى 
يشهد على حياة صعبة تعدله فلسفة جريئة ومحبة فى 
الوقت نفسه بإزاء الحياة. ودن أن igh‏ بالصمت 
اليقظ عند فنان مثل شيرون 01۲00 فان فاسیلا فريد 
تخترق اللغز و تناجى الحياة وتکسر آغلالها المدرسية 
الاخيرة دون صخب, ولكن بإصرار مؤلم. إن هذا 
العمل الداخلی قد آظهر كل نبالة روحها. إنهنا واثقة 
Shall‏ وبذلك استطاعت أن تصل إلى حياة جديدة. 
ولقى Ae past‏ كل أصالة ٣الت‏ قان ائن کور 
الق الضراع Gb‏ عظمة اشیائرة السوية الٹی تلاح 
بها الٹناء للشاعوية والصدق قى أقل القسمات الٹی 
تبقی روحها علیها . 

فاسیلا فرید تتحرر من الدرستة إلى آی مدی؟ 
ووفقا لأی معیار جدید؟ حالتها ليست بالغريبة. بل 
کان من الطبیعی آن تتخذ هذا السار. والواقع آنها 
بعد دراسة أكاديمية شديدة الصرامة استطاعت 
کاسھلا قرو وهی دافا صادق بازاء تفسهاء آن 
كالشعة الوقن الغسووی لگی تقوم باو لوحاته ا 
بالتحویل الضروری لزاج یسعی إلى مثل آعلی 
للاصالة. إن طرق الندم sie‏ بعض الفتاتين آوضح 
متها عمد gel‏ فخي لکن ذلك ليس اند من 
Gill‏ مخ گل هارا يقن بها روج ماهبا از 
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تتخذ Gy‏ أكبر وتؤتى نتاتج أكثر فعالية فى اتجاه 
مستطيل حتی لو كان يعيداء لکن النقد الأكثر حصافة 
قد أدرك مبكرًا جدا قيمة رسالة فاسيلا فريد. إن 
رسمها النابض Slat‏ الیقظ, الناجزء ا متدبر يشهد 
على الحقيقة العميقة لموضوعها. تنويعات الالوان 
وحساب الأنغام حسابًا دقيقًا وتاکید الألوان الحمراء 
الثيرة للإعجاب التى تتجاوب مع آلوان خضراء 
مكملة, کل هذه الف اتس مضافة إلى التوازن 
التشکیلی تنبثق من تكوين وثیق یؤکد غنائية آعمالها 
فی مرحلتها الراهنة. 

تبقی نقطة یصعب أن تتبلور فى هذا التحول 
نفسه: هل كان على الجانب الذهنی أن ینبثق مع 
الرقیا الجديدة وف قا للعملية القديمة فى آجزاء 
لوحاتها أم کان يجب أن توجد فى هذه الأعمال 
عضوية أكبر gi‏ فلنقلها بوضوح» جموح آکبر؟ تتتابع 
محاولاتها واحدة بعد الآخری منذ "مناظر من طرة 
الجبل إلى اللوحات البحرية من راس all‏ وعبر هذه 
الوحاہ اختظت حرية الفا طريقيا. شا درا من 
التجريد فی القسمات وعضوية فى الأحمرات 
والبنفسجيات التی تتجاوب مع بثيات زاهية أو مع 
انبثاقات للأصفر (تخففها غاليًا بلمسات من الأبيض 
si‏ الرمادی). ان التگریخ العریض بآصدائه التعددة 
یصل بين فاسيلا فرید وبين آعمال التعبیریین 
الق سی 


لکن نؤکد موقفنا من آعمالها فی المرحلة الأخيرة. 


المرأة والصباح - ۱۹١۱‏ 
( متحف الفن الصری الحدیث - القاهرة) 
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علينا أن نعبر عن احترامنا لوهبة تسعى OY‏ تكون 
متساوقة مع احتياجها الذى - على الحقيقة - لا 
تنازل فيه. ومن هنا يسوغ لنا أن نرى محاولات 
جديدة لها؛ حيث تتناغم الفانتازيا الشاعرية مع 
الأصداء القوية لتشكيل يقظ على الدوام. 

ترسم عفت ناجى منذ أكثر من عشرين عاما. لقد 
تأثرت بأخيها الفنان محمد ناجی ثم بالفنان أندريه 
لوت Andre Lhote‏ » ولكنها تحررت منهما اھا 
وتظهر آعمالها الآخيرة ٹرازنًا ST‏ فى التکوین. وتلك 
نقطة Loge‏ ولکن ذلك ليس هو الجوهری فیما یتعلق 
بعفت ناجى» نعتقد أن نقطة الانطلاق فی طریقتها 
الجديدة هى رغبة فى التفرد أكثر منها تملكًا حقیقیا 
لعملها. Lyi}‏ مخلصة بالتآکید. ولکن اخلاصها لم 
بتبلور بعد؛ فمازالت على عتباتها. مشکلة ضخمة 
علیها أن تحلها: أن تدخل فی العالم التشکیلی حس 
السحری كما تعرفه الشعوب البدائیةء ولکن مثل هذا 
السعی یتطلب قبل کل شىء Glas!‏ من صاحبه لذلك 
اضر 

فهل هذه حالة عفت ناجی؟ 

يتأتى عن ذلك آن تصویرها بالضرورة یمیل إلى 
الزخرفی, ومن ثم لا ينجح الا فى الاعمال التی تطمح 
إلى أن تکون مريحة (مشهد فی القرنه وبشیون 
استرال). لا نعتقد أيضا أن التجدیدات التقنية عند 
عفت Gal‏ تصدر عن روح اللوحة gill‏ ترسم عادة 
على الحامل. إن آلوانها الزاعقة وحتی إن كانت غالبة 
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متناغمة تفتقد إلى الحرارة التشکيلية. 


ملخص القول: الرحلة الحالية لعفت ناجی هی 
مرحلة الدراسة والاسکتش. لعلها تالفت مع عالم 
السحرء وتستطیع أن توحی Gull‏ بشاعریته» ولکن آى 
قدر من الشغل؟! 
)٤‏ 

ان ما نحسه یازاء لوحات Lint‏ حلیم هو عاطفة 
مكبوتة على نحو لذیذ, لکنها قابلة لأن یحسها الجمیع 
نتيجة صدق التعبیر وبساطته. هناك قى أعمالها ما لا 
آدری مما يجذبك» وأحيانًا پستولی عليك . فهل هی 
حديمية العاطقة ام الشمر الکامن هى الضامة 
الطبيعية, آم فلك الاتفاس الٹی تحرك جماهیرها 
التعطشة إلى الاخاء؟! أم أن روحها الحساسة التی 
قشف عنها يكل تلك الرهافة؟ إن كل عمل من اعمال 
at‏ حليم پیڑمغامرنا: انها هى فقسا تسس 
بعمق, ولأنه يحمل Gud‏ ما من صاحبته. 

پدأت تحية حلیم فى محترف الفنان جوزیف 
طرابلس. علّمها طرابلس تقنية لا تخلو من اتباع 
التقالید, ولکنها مع ذلك تقنية فیها رصانة. وفی عام 
alts ۱‏ گان تودد‌ها على مخترف القتان امد 
عبد alll‏ قد حررها من الوصفات الدرسية, وهناك 
اشتغلت بحرية آکبر على ساس من التجربة التی 
حازت علیها عند آول آساتذتها. بحیث إن حامد عبد 
الله لم یکن عليه !۷ آن یوجه ویرشد مسار شخصیتها 
التی انعکست فی تفصیلات تقنية. 


ترجع آول آعمالها الثيرة للاهتمام إلى عام ۱۹۶۳. 
فحتی ذلك الحين كانت لوحاتها التی تتسم بتوافقات 
الالوان فیها شىء من التباعد وتفتقد الاستقرار. منذ 
ذلك الحين كانت الفنانة تقلل من حدة عجینتها اللونية, 
وتقرب ما بین الالوان وتصهرها بعضها مع بعض؛ 
بحیث إن خطوط التکوین عندها تصبح Jai‏ ظهورا . 
كانت تلك أكثر من مرحلة انتقالية» إلى days‏ أن عدة 
نقاد - وقد آدهشم هذا التطور الرهف - کانوا أعجز 
من آن یتابعوا تحیة حلیم فی مرحلتها الجديدة التی 
نسمیها مرحلة الجماهیر نشیر فى هذا الصدد إلى 
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لوحتین ترجعان إلى عام ۱۹۶6 الخروج من الجامع" 
و القرية . 

اللوحة الأولى تستاثر بالاهتمام نتيجة لاستخدام 
LA pep oll‏ الذاكل اسكهقواما موا مما نحطل 
الاستقرار علی وحدة التكوين الذی یمکن أن یخٹل 
لولا هذه العلاقة» آما لوحة القویة" فهی تصدر عن 
مفهوم أكثر نضجا. العجينة اللونية هنا مدعوكة, أما 
التنفیمات اللونية التی تقارب العاطفة بینها فهی 


5 G و‎ 5 ae 
تف راقق عن طريق لم من القران بغ رب إلى‎ 


er": 


النیل - ۱۹۸۶ 


eel‏ ار على هين أن اللسمة اشوین قك 
بالات الأشرية سا انی عنه أن هذا التاق 
العصبی يوجد حرارة فی ذبذبة الالوان. 

لوحة 'الأقصر' (مجموعة مدام فياد Viellard‏ 
باریس ۱۹۶۱). وتتبدی فيها حركة اكثر حرية وتحل 
مشكلة Lal‏ غ هن طريق التضادات الرهفة بلمسة 
حقيقية ومليئة بالحياة ء بینما نجد أن لوحة الظاهرة" 
)1484( توحی Lill‏ فیها تحية pals‏ بإحساس هذا 
الحشد التدفق من الرجال ضد النظام الاجتماعی. 
وتثیر اهتمامنا باستخدام الأبیضات النصهرة فى 
ارم الیات الصماقية: هنا كمد أن BS call‏ عق طريق 
الشاي بين المواقق Selig‏ النيفاسكية التاحمة عع 
وسائل تشكيلية بحتة. 

سرعان ما كان على تقنية تحية حليم أن تمر 
بتطور خطير إثر تماسها مع رسامى مدرسة باريس 
(۱۹۵۱-۱۹۶۹) كانت تترد على أكاديمية جوليان -لال 
0 وفى تلك الفترة آنتجت الفنانة عدد ه لوحات 
بالالوان المائية تتسم بوجود حركة هوائية تقتنص 
تدريبات راقصى الباليه فى ابتعاث نضر لحركاتهم 
وفى الاستلاء التشكيلى لضاعين: هذه اللوضات 
Call!‏ تعيد خلق وهم لحظة تتجلى فيها البهجة 
والابداع فى حركات الاجسام. ترسم تحية حليم 
قسمات فتى Gb‏ أو راقصة بالية ساحرة ببضع 
مسات ليس من الممكن أن نزيد عليها Gnd‏ أى ننتقص 
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ومن ناحية آخری. فإن لوحاتها التی نفذتها فى 
فرنسا لیس فیها شىء من تلك الالوان التقليدية التى 
Wage‏ علبھا "القذاتوخ الرحالة؛ ان خيوا وان شرا: 
من قبيل آوترلو وفلامنيك 6۱۷۱۵۳۱۳0۱۳6۱ -Utrillo‏ 
ترسم تحیة ails‏ لوحات Glare‏ ترتر Laplace du-‏ 
۴( أو شارع دی کولومب" La Duecolombe‏ أو 
Sle‏ سان اتا" ماما گنا lett,‏ دون أن تيفل 
فى رویاها الا ما استاثر باهتمامها حقیقةء بحيث إن 
آلوانها التی يغلب Yule‏ الرمادیات والآحمرات لها فى 
انعكاساتها حياة داخلية تکسب الزید عندما يوضع 
عليها طلاء لامع. أما المادة نفسها وهى أقل كثافة 
وأقل وثاقة من إنتاجها المصرى فنلاحظ فيها نور فيه 
وضاءات توضع بالتضاد مع بعضها بعضا بمقدرة 
del yas‏ من نحو باب دیب Port de Diepp‏ . 

بمجرد أن عادت تحية حلیم إلى القاهرة استآنفت 
رسم موضوعاتها؛ حيث تحتشد الجماهیر إذ آدخلت 
علیها مناخا للثورة وعدم الانصیاع مثل لوحة 
“pal By‏ الى ذكوناها من قل cys‏ تفلا فخ 
ذلك تظن أن الدراما الاجتماعية تتأتی عن الوقف اللا 
اقلاقی الروساء اکٹر سا اتی عق البطاله ولك 
هنا يمكن أن نلاحظ Casi‏ آنها ترسم هذه الوهبة, 
موهبة التعاطف والولاء مع كل الذين يعانون. إننا هنا 
قبل كل شىء بازاء قلب امرأَة يتكلم إليك و لا يعوزه 
أن يغويك بانسانية. لوحة "حريق القاهرة" (۱۹۵۱) 
تؤذن ببداية هذه المرحلة؛ حيث تستخدم تحية حليم 


أساسا آلوانا Lala‏ عجينة غريبة من الیٹی الذافب 


فى الآحمر النارى الذى يتجاور مع أزرق آسود. لوحة 
"الرمادی" التی رسمتھا فی العام التالی تلفت الأنظار 
بما فیها من صحو مسرف فی آلوانها البنية. تقدم 
إلينا تحية حلیم مناخا أكثر إثارة للشجن والضض 
للناس فی آسمال بالية بلا مورد وفی قبضة العجز 
رفی اکٹر دوك مق الیؤس سوادا. 

ولنذکر هنا لوحات عروسة الولد"؛ حیث نجد تقنية 
ا لدع والكك الموققة وليهة Lyte dts ag AT‏ 
اک اتا وا لو معا 

رن ذلك gual‏ فاق اقطلرات التشكيلية عش تما 
حليم تتاکد على نحو أكثر وضوحا. 
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ميناء دييب بفرنسا - ۱۹۵۲ 


1 


من عام ۱۹۰۱۲ إلى عام ۱۹۰۷ تسعی الفنانة إلى 
أن تختزل إلى الحد الأدنى تأثيرات عجينتها اللونية, 
تقبل الألوان كلها إلى وضاءة كابية قليلا وإلى 
جرافيكية مبسطة إلى أكثر مما ينبغى. يحدث عندها 
تطور ضخم إلى درجة أن ا مرء يدهش أمام هذا 
الإنجاز. لقد حدث تغيير. تحية حليم أعادت اكتشاف 
Gall‏ 

علینا أن نفهم معنى كلمة اللون هنا؛ فهو لیس تلك 
المسطحات العريضة ذات النغمة اللونية التجانسة آو 
الرتیبةء ولكن أن ندرك علاقة الألوان الأولية التى تخلق 
ظلالاً تكميليةء وبذلك تحمر" البنيات وتغنى أهزوجة 


الأزرقات وتعيد حياة إلى الأبيضات» فضلا عن أن 
التکوین كفي هقدها سزیدا من الشانه. لعل ذلك لا 
يتأتى مباشرة عن تطور ذهنى؛ لآن تحية حليم تقف 
ملي التطت مق تك بل هئ شوه العائسة که 
الأحجام» مما يعطى لتكويناتها الآخيرة توازنًا يحترم 
المتطلبات الإستاتيكية للخطاطة الأولية ويحطم كل 
إمكانية للرتابة أو الاستنساخ من باب آولی. 

مم يتكون إسهام تحية حلیم؟ إن الفنانة لا تُبقى 
من الفن الحديث إلا على حرية تقنية من معدن آصیل 
يثرى رومانسية خفيفة فى رؤياها الفنيةء وبذلك فقد 
اختطت طريقا جدیدا فى التصوير المصرى مما 
یکسبها مکانة فذة بل هی مکانة شخصسة تماما. 

(0) 

إن ارات انج قلطن لا مكق الا أن شیر 
الاهتمام بوضاعها التصویریةء ذلك أن الفنانة لا 
تملك وسائل محدودة» ومع ذلك تصل إلى آن تبث 
الحيوية فى رؤياها. یمکن بالتاکید أن نأخذ علیها 
معالجتها الجافة أحيانًا التی تمیل إلى التصوير 
بالكمقيل ol stall‏ اللذجة للالوان حیث لا نجد 
تضادات, ومع ذلك فاننا لا نلحظ فى لوحاتها قسط 
من السهولة أو السعی إلى إدخال السرور على قلوب 
التلقین. إنها من خلال ثبات واصرار لا ينال منه 
شىء ترسم؛ إذ تسس عملها على حس کامن 
بالتکوین, ولذلك فلنا Gall‏ أن نری أعمالها ذات قيمة. 
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ومن هنا فانها تعنی بتكوين لوحتها تكونيًا Gra,‏ 
جادًا لا تستخدم فيه إلا العناصر التصويرية. 

ويهذا الشکل فإنها تؤكد لغة تسعی إلى أن تكون 
إنسانية وتشكيلية معاء ومن هذا المنطلق تحررت 
طريقتها الراهنة تماما على وجه التقريب من سريالية 
بدياتها التى كانت تتسم بالجرأة فى تجردها عن 
الحشو والتزید» ولكن ما آشد آدییتها! 

فتح الطريق أمام إنجى أفلاطون كل من مارجو 
فييون وبورشارد سميكة ومن هنا عنیت عناية 
استثنائية بالتكوين القائم على المعرفةء واستلهمت 
Logic‏ نموذ ج الفنان الذی هو بنفس القدار شاعر. 

تحررت انجی آفلاطون فى هذه اللحظة من تلك 
التأثيرات» ولم تعد تعتمد الا على مواردها الخاصة, 
ومن ثم تكتسب آلوانها AST‏ فآكثرء ونجد آن خطها 
تحت مظهر عدم الدقة الذى بُوخذ عن طواعية يُخفى 
حر ts ual‏ قات متعطقات ساس 

لیک القطی ھی Waleed‏ تارات رفا ال 
تخلق الشکل, وهو اخٹیار موفق بين الأخضرات التی 
تتجاوب مع الابیضات؛ اد تمر بسلّم من الوردیات 
التی تضرب إلى لون الكريمة. تعد لوحة البدو "من 
أككر لیخاٹھا ترفیفاه ذلك أن ال الکایی الا 
any‏ فی کثیو من اڑحاٹھا پسبع هذا AST‏ شفافیا 
Lei‏ الاستخدام الجائر للقصفرات فتحل محله ظلال 
من الأزرق الذی يمر من الناصع الزاهی إلى 
البنفسجی, ومن الابیضات A‏ تزید من قیمتها 


۲- تحية حلیم اسکتش دراسة باکادیمیة جولیان بیاریس - ۱۹۵۰ 
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۳- تحية حليم 
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الشيخ إبراهيم الكتبى - ۱۹۰۷ 


ہا 


a 
7 
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۱۹٤ 


الفرحة بالختان 


۱۹۸۹ - 
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جمع برتقال - ۱۹۷۳ 
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VAN 


- خدیجة ریاظ 
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الرمادیات الوردیةء بل یبدو لنا آن التکوین نفسه 
یسیع اکثر صحوا واکٹر تدبر. إن فنانة الریف 
والکادحین تصبح منذ الآن أملاً جادا فی التصویر 
ise‏ 

دورا خیاط بلانت :Dora Khayat Plant‏ رسامة 
موهوية تأتی لنا بُسلُم کامل جديد من الألوان (خاصة 
باستخدام الورديات الباهتة والازرقات والبثیات)ء 
وتصل أحيانًا إلى اکتشافات حقيقية لا يمكن أن 
نفسرها إلا بأنها نتيجة صدمة آو نتيجة تقارب موفق 
مين آلوان قوية الجرعات. لبست غنائیتها آقل مثارا 
للدهشة من فجائیتها . 

(0۷ 

خديجة رياظ: مارست الرسم متاخراء وهی فنانة 
تملك مزاجا تلوینیا Lyle‏ كانت خديجة فى مرحلة 
قولی تسعی إلى اكتشاف الآثار التعددة لعجائن 
الألوان وخامة التصوير. كانت تحس حاجة إلى عجينة 
لونية مدروسة. وإلى استخدام مسطحات تعلوها 
طبقات من تنفیمات خفية تعکس ضوءًا داخليًا ینتمی 
إلى الجال التشکیلی والی الشعر. كانت تلك - ذا 
صح القول - هی الشروط الوحيدة التی تعطیها Gall‏ 
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فى إنجاز تعبيرها. كانت خديجة ریاض تسعى إلى 
اكتشاف الطريق العريضء الطريق الملكى. ونستطيع 
أن ندرك أن هذه الفنانة قد مرت بمرحلة كاملة من 
التساؤلات؛ فاذا كانت وسائلها قد ظلت محددة: وآنها 
كانت غاليًا ما تشفى على الرسم الزخرفى؛ فما لا يقل 
عن ذلك صحة آنها بفضل إصرارها ودآبها على 
العمل قد وصلت إلى لغة أكثر فاکٹر إلحاحاء لغة 
شكلية باختصار. 

ومع ذلك فإن أكثر الصرخات إيلامًا وأكثر نزعات 
الضض تهورا تندرج منذ الآن تحت المستوى الأول 
لموقف هذه الفنانة. 

وفى مرحلة ثانية أخضعت Gall‏ بقصد وتدبرء 
الثوابت المحمومة لزاجها لكى تحقق استيطانًا أكمل 
للذات من خلال اقتصاد الوسائل LSE‏ تبلورت 
عجينتها اللونية إلى حد اللعب بنفمتين أو ثلاث 
وباستخدام التنويعات ذات التناقضات الحادة. ويذلك 
استطاعت الفنانة أن تترجم تأثيرات مدفوعا بها حتى 
مقدرتها القصوى على الدلالة الملحة. 

ولكن خديجة رياظ مازالت بعيدة أن نقول عما 


يمكن أن يعد به مزاجها من قوة وطاقة شعرية. 
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إن الرسامين الشبان الحاليين لا يقدمون لنا الجرأة 
یسهل تفسیرها. یقول هنری بير Henri Peyre‏ إن 
کل جيل غنی بالواهب یتبعه جيل یتکون ساسا من 
آعمال تسعی إلى أن تتماهی مع الانتاج الذى سبقها. 

ومع ذلك فان بعض الفنانین يثيرون الاهتمام هم: 
شرید گال إیراغیم شهده حسن سلیمان؛ آحمه 
مرسی(۱) 

(۳0 

فرید کامل لا ینبغی آن نخلط بینه وبين فوّاد کامل. 
وینتمی فرید کامل إلى الدرسة الصرية الحميمية. 

وقد تأثر باعضاء جماعة الفن العاصر. وتردد 
سنوات طوال على عبد الهادی الجزار واٍبراهیم 
مسعود وحامد ندا وكمال یوسف. وإذ كان أصغر 
منهم فقد أظهرت آعماله جرأة Si‏ وعمقا أقل فى 
تعبيرات الوجوه عنده . ومع ذلك فقد كان Gaye‏ فقد 
بذل كل حمياه وجموحه فى تكوين قوى للفاية له 
خطوط تكاد تكون جارحة جارحة. 

عمل فرید كامل خلال فترة معينة پاسلوب خاص به 
جِداد کم شوۃمئیوی باهر VE‏ معا مرة 


غريبة لأبطاله بالوان بنفسجية وفوشية كما لو كانت 


فى الحلم, أو أحيانًا بأخضر رمادی مقتحم. تلك كانت 
الفترة التى اكتشفه فيها محمد صديق وقدمه النقد 
Gow‏ آزجی إليه قلائد الثناء فى الأوساط الفنية 
اعرف وها ويل وصل شر إلى هم Plated‏ 
ol waa!‏ البرونزية الدهشة لهذا الفنان الشاب. 

وبعد ذلك كان من المفترض أن فريد كامل وصل 
إلى مكانة ممتازة من بين الفنانين. لم تكن الموهبة هى 
التى تعوزه. ولكن عدم الفهم من ناحية الجمهور تفجر 
بشكل مدهش ضده. قيل إنه عدوانى أكثر مما ينيغى» 
واتهم بأنه لا يعرف التصويرء وقيل إن أعماله كئيبة 
"قاتمة (فى الفترة التى كانت فيها ألوانه تغنى أكثر 
من أى وقت) لم يتخل فريد كامل عن الرسم من جراء 
القلیل. 

(0 

إبراهيم شهده عاش منذ عام ۱۹۵۵ فى فرنسا. 
إنه رسام شاب طموح, أحس أنه منتزع الجنور عن 
وسطه الخاص Be‏ وقت مبكر جداء كانت روهه تتضشد 
أغنية السحر الجلى للطبیعةء ولكن حساسيته لم تكن 
فيها إلا الأسود والبنى والرمادى القاتم. 

ایراهیم شهده أستاة شاب من ساتذة حساسية 
الظلال الموحيةء وقد استطاع أن ينوع الخطوط الاولية 
للتکوین, وأن یبث فيها حياة أصيلة. 


(۱) اقتصرنا فی دراستنا عن الفنانین الشبان على من JSS‏ وجودهم قبل عام ۱۹۰١‏ . 
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0-5 


۰- إبراهيم شهدة بورتريه لوالدة الفنان - ۱۹۵۶ 
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ثم إن اللون هو الذی فتنه بتنغيماته العارمة 
الوحشية الصاخبة والشجية. إن الآلوان الاراجوانية 
تقترن بجنوع الشجر والگوان الحمراء القاتمة 
تکسب الأكواخ القديمة شخصية, أما التلال فتستحون 
على كل pict ol aul‏ اضاءات ضافيا تال فی 
الالوان الصفراء . 

0 

حسن سليمان رسام حميمىء وقد فهم جيدا درس 

أستاذه بيبى مارتان. آلهمه فان جوخ بحس انفعالى 


للحياة. بينما أكسبه رسامو الواقع الجديد الإيطاليون 
أو Chiu gl‏ با وان وبا مجيه لان 

لکن ذلك كله لا پستم رساماء حسن سلیمان مدیق 
بشعبیته إلى ما يمكن أن أسميه Cus‏ داخلیا يحدوه 
Gils‏ نحو إدراك خفی لعاله الداخلی. ويمجرد OF‏ 
یمسك بفرشاته یسعی إلى آن یقول کل ما یحس 
باکثر الطرق مباشرة حتی لو آضار ذلك بالعاییر 
التشكيلية. ومن هنا جاء ذلك الجانب الصاخب آحیانا 
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اللیمون - ۹۹۹۴ 


هل يعنى ذلك أنه لا يعرف الرسم؟ آی انه لا یعرف 
كيف یکون لوحاته؟ أبدًا . ولكنه يرفض کل صلابه 
وتحجر وقصر SI‏ بقتنص ما هو جوهری فی عمل. 
ثم ail‏ على أساس قدر کبیر من العرفة یقصر کل 
تأثیراته على القدر الأدنی من الحدة الخارجية لکی 
يؤكد کل غنی الحدود التی سعی إلى اكتشافهاء سواء 
فى مجال اللون آو فی مجال التکوین. 

یمکن للبعض أن یتحدئوا عن التبسيط الأولى 
عنده. وهو Und‏ . ذلك أن أكثر الخطوط بساطة عندما 
يأتى فی موقعه ويخفر حسما متينًا بالبناء. تبرهن على 
ذلك ہما فيه الكفاية لوحتاه 'طبیعة صامتة" و وحدة" 
فالاخراج ممتاز فى هاتين اللوحتين. ذلك أن الفراغات 
مع أنها محددة بخطوط متينة لا تعوزها الحياة كما لا 
Laggan‏ ما يسميه بريتون ب"الامتداد". آما اللون فهو 
مرهف بحيث يتيح لنا ألانخلط بين خضوت الاضاءة 
وبين التيمة الزخرفية حتى لو كانت مبسطة. 
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هل يقف حسن سليمان على القطب النقيض من 

الذهتیة؟ اك ممكن. 
)٤‏ 

ومارس الرسم نتيجة لتردده على الأوساط الفنة 
والادبية. فی بداياته کان تأثره بعبد الهادی الجزار 
وحامد ندا تأثرا قويا. ولکنه فی النهاية وجد طریقه 
فی تقطیطا تابعة من الذرسة التعيبيرية ASU‏ إن 
الرغبة فى الإيحاء الشاعرى عنده ومحاولاته لرسم فن 
نفسى قد أکسیته امكانية اکتشاف طابعه القاس 

لا يمنع ذلك من أن تقنية ضعيفة. وأيا کان إنتاجه 
الراهن فإنه يفسح السبيل أمام وعود بتحقيق جهود 
نبيلة فى المستقبل. 


۲- آونیج أفیدسیان منظر من بوزیتانو بایطالیا - ۱۹۰۸ 
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الفصل السادس 


الفنانون الأرمن 


22 


لا پنکن, فى تاريخ التصویر الصري العاصيرء آن 
نغقل إسهام الفنانین الأرمن» وبینما کان الفنانون 
الشبان عندنا يواصلون آبحاثهم فى مجال التعبيرية, 
كان الفنانون الأرمن يحاولون الاحتفاظ بتقالیدھم, 
وقد نجح کل منهم فى ذلك إلى حد يقل أو يكثر big‏ 
للطابع الخاص Gil‏ ومن ثم فإن بعضًا منهم ينتمون 
بصلات تشيكلية ما إلى أساتذة الأيقونات والزخرف 
الأرمنلى القدامى. ولكن ما يريط بينهم هى هذا الحس 
بالقلق الذى نجده فى أعمالهم. 

جارابدیان Garabedian‏ أظهر ذلك فى أبحاثه 
Figg ell‏ على الطرق آلٹی ارساها سيران ما 
أفيدسيان Avedisian‏ فسوف يجد هذا القلق فى 
معمار تكويناته الوثيقة وفى نوع من البدائية الحديثة. 
Loin‏ نجد أن طوياليان Topalian‏ يخضع الخط إلى 
نظام يصل به إلى حد قسوة ذات دلاله قوية. آما 
زوریان Zorian‏ فیدعونا إلى تامل لحظاته الغنائية 
الموفقة. ویقترح علينا بوزانت Pusant‏ - وهو أكثر 
عدواقية - رسالة Lalit)‏ ليست أقل Gist‏ واحتداما 
فى تنغيماته الحادة. 

Li‏ فيما يتعلق بالتقنیةء كما Bay‏ ذلك إيريك دی 
نمس Eric de Nemes‏ فمن السهل أن نتيين خصائص 
مشتركة الخطوط المحيطة موضوعة برصاتة ثم 
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توافقات gu‏ التلوینات التباعدة والتنوعة Legit‏ قویا 
(باستثناء طوبلیان وآفیدیسیان) على حين تتقارب 
الستویات فی اللوحة من خلال مسطحات عريضة 
تقوم بدور البعد الثالث. 

على أن ما تثیره آعمالهم من اهتمام يذهب إلى 
شوط آبعد: ذلك أن من هولاء الفنانین. مثل زوریان 
وبوزانت وطوبالیان» من یکونون جزءًا لا یتجزاً من 
حركة التصویر الصری. ونحن نتعرف بشکل محدد 
ونهائی على رسالتهم سواء فی الطابم الحلی 
لاعمالهم. أو بسبب التأثیر الذی آوقعوه بفنانینا 
الشبان. ولنفس السبب - مع آن دراستنا تقتصر علی 
الرسامین فقط - کان علینا أن نذکر صاروخان الذى 
وجد له Sue‏ مقلدین مصریین من رسامی الکاریکاتیر. 

esr‏ فنتمنی أن تولد قریبا مدرسة آرمنية أکثر 
تجانسا . ومن القنع هنا الاشارة إلى رسامى آرمینیا 
السوفيتية مثل ساريان Sarian‏ وکودجویان -Kodjoian‏ 

0 

جاراباديان هو من بين الرسامين الآجانب الذی 
آفاد من درس سيزان أكثر إفادة. يعانى عمله من 
تطبيق مرضي قلیلا فى أبحاثه. على أن إجراءاته 
التقنية تبرهن على نوايا SLE:‏ ذكى ودوب. إن كل 


لوحة من لوحات جاراباديان ھی درس قبل أى شیء 
آخر: یمکن أن نقبل أو نرفض هذا الارس » لکننا لا 
یمکن على Gi‏ حال أن ننکر عليه خصائص الجدية 
والشمير: 

على أننا قبل أن ندرس عمله دراسة خاصة علينا 
أن نبرز الطابع الذكى الذى يسودهاء فإذا كانت 
إحدى لوحات جاراباديان تبين تاثیر سيزان. فلنلاحظ 
أن هذا التأثير لم يكن إلا مجرد بداية فى أبحاثه, 
وآن الفنان آبعد ما يكون عن الخضوع للقوانين 
الأساسية لتعاليم سيزان» فان جرابديان قد أفاد من 
هذه التعاليم لكى يكتشفء فى مواجهة صعوبة معينة, 
إجراء تقتیا خاصا به وحده. ذلك یقسر كيف أن 
الفنان استطاع إذ يفير طریقتهء أن يصل إلى نوع 
من التجريد يبدو آن له علاقة بمرحلته السيزانية. 

ومن ثم نستطيع أن نؤكد المشكلتين الرئیسیتین 
اللتين تسودان عمله فى خطوطهما العريضة: مشكلة 
الضوء ومشكلة التكوين. ومع ذلك فى كل هذه المراحل 
فان روحا جديدة تکسب اختيار تنغيمات اللون نغمة 
من الانقطا ع الواضح. 

لوحة "المرأة ذات الرداء الأحمر" عمل یرجم إلى 
الرحلة الأولى التی تمتد حتی نحو عام ۱۹۶۶ 
ونعتبرها أكثر لوحاته توفیقا وأقدرها على تصوير 
أبحاث الفنان فى الضوء. للوهلة الأولى يبدو أن 
الألوان مفرقة فى سلم من أنصاف اللون, لأن الضوء 
الى تقبدی له آصداء تایعة مق سلسلة اللمسات ذات 
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الظلال ء يصوغ الشکل باعتباره سندا ملونًا وليس 
نمتیا. آما من حیت الخلفية (ومی ملاحظة سن 
عامة على مرحلته الأولی) فهی مشكلة من سلسلة من 
السكويات الشميكة شدائمة فى لمية التاثیرات - 
صادرة فقط عن اللون - وهنا یبدو آن درس سيزان 
حاسم. إن جاراباديان يُكسب العناصر الزخرفية 
المتولدة عن تصادم لونين دلالة صوفية تساعده على 
الإبحاء بمناخ الراوغة. 

إن الجانب الشعری الذی يتأتى غالبا عن 
الستویات الخلفية للوحات يكمل التطور التشکیلی 
للمستویات الاولية إذا صح القول. ذلك أنه إذا آفسدت 
الخلفية - وكثيراً من الحاولات تشهد على ذلك - فان 
العمل 9 يؤثر فينا رفتائیة Gi‏ 


فى طريقته الأخيرة القريبة من المدرسة التجريدية 
يفيد جاراباديان أكثر من نظرية الخطوط المحيطة 
الٹی نادی بها آندرية لوت ومن الانتقالات التی 
تتطلبها الصياغة السيزانية» على أن ذلك يقل شينًا 
فشيئًا. إن الأمر على العكس من ذلك فى الإبقاء 
بشكل مفتعلء على الانتقالات التى تقوم بدور البعد 
الثالث لتعطى عمقًا معيئًا لكل توزيع للمستویات» أو 
بعبارة آخری فإن العمق لا يتطور ولكنه يقدم نفسه 
باعتباره البعد الثالث. ومن فنا پاتی ذكك الاجراء 
الالوف فی اختیار الالوان الخام (لا يمكن هنا أن 
نتحدث عن تنفیمات) وعلی الأخص الأحمرات القانية 


٥ػ٠‏ جراہدیان المرأة على خلفية حمراء - ۱۹:۰ 
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ومن ناحية آخری فان ما یجعل الاختيار التجریدی 
لخطوط جارابادیان آمرا يتميز بالحياة أنه يستخدم 
موضوعات شعبية تقع فى متناول الأفهامء وتبنى 
وحدة التكوين عن طريق الاستعادات المتكررة. وعلى 
ذلك فإن الألوان المطبوعة بشكل صراح لا تشكل 
إضاءات ولكنها تقوم بوظيفة نسق من التصادم 
يتوازن تدریجیا. 

إن هذه المفطيات على إجراء الاضساءة عثد 
جاراباديان تصبح أكثر دقة عندما نتبين إجراءات 
التكوين عنده. ويلعب سيزان هنا أيضًا دورا کبیرا 
علی الأقل فى بدایات جاراپادیان . آن الحساسية 


صعیدی معمم ۱۹۶۲ 
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التى یتطلبها سيزان باعتبارها معطی جوهريًا فى 
الاختيار البنيوى للوحة يحل محلها موقف أكثر ذهنية, 
بل علی تع أقول تسل مھا سرامة تخارف التسوة 
فإذا كان جاراباديان فى مرحلته الأولى نزر العدوانية 
عند اختیار تنفیمات آلوانه (التی لا تعون‌ها الجرأة) 
فذلك أن إيقاعًا ما Galy‏ بالضوء تنصاع فطریا إلى 
هیکل قوی وطید التکوین» توجد التوازن دون أن 
تصدم آنظارنا التی ترتاح بالفعل إلى الهارمونیات 
الرقيقة. وعلی العکس فان جارابادیان فی طريقته 
القاضة دون ان بوجد تمارضا بين القطوط قات 
یضعها تقرييًا فی نسق من التوازیان ومن هنا جاء 


ذلك الانطباع المتم من التشابة بین ذلك كله وبین 
النسیج, وحیث لا يتأتى العمق من الخط بل من 
التنغیمات الرة التى توحى للعين بتكوين ثان أكثر 
حساسية من التكوين الأول. ذلك أن هيكل التكوين 
الأول لم يكن يتضمن يعدين اثنين. 

إن جاراباديان من الفنانين القلائل فى مصر الذين 
ينيطون أهمية كبيرة بالتكوين. كل شىء فى عمله 
يبرهن على ذلك. إنه لا يترك Gad‏ غير مکتمل. فهو 
يخضع عمله لحساب دقيق يأتى طبیعیاً نتيجة لمزاجه 


وتكوينه ولكن على تخفيف حرارة تلويناته. 


تكوين = ۱۹۶۷ 


من المکن أن نأخذ عليه أنه يعيد مرة بعد مرة 
آبحاثه فی اتجاهات متنوعة على العمل نفسه. ذلك أن 
الاعداد الذی تمر به لوحته لا يمكن أن یتیح استیعاب 
هذه الطبقات الختلفة» ولذلك یخشی أن يتغير اللون 
أو نغمة اللون أو أن تختفی تماما . ذلك التحفظ ینطبق 
اساسا على عمله قبل عام ۱۹۰۰ فى الفترة التى كان 
يرسم فيها رسمًا مهمر' 

لا 

آدان النقد فى السنوات الأخيرة ما أسماه ب 
العولة التتصويرية. مما ساعد على الزايدة التی 
بهواها Lis‏ الأدب» لکن ذلك یشکل معضلة Bale‏ 
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7 مراف یشور 


ا۹۷ کک ارتم eer‏ ۹ الستعمةے ۱۹15 
(متعف القذون الجميلة - الإشسکضریق) 
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حقا. بل ذهب البعض پالقعل إلى حد الٹساؤل هما 
اذا كان العمل الڈی بمتاز ب خصسيصة دائمة" هليه آن 
یستلهم موقعا محددا أو حضارة معينة, al‏ أنه لیس 
من الأفضل أن يولى العمل ظهره ل اسهام محدد' 
مما یشکل عقبة آم ام الوصول) إلى فن یتجاوز 
Atal‏ على اكه یس کب غطا بر سن هذا 
التخوف. ذلك آن الفن الذى يميل حقّا إلى العالية 
یتضمن بالضرورة |سهاما خاصا نتيجة لوعی الفنان, 
ومن منطلق أنه یکسب فنه طابعا عا ميًا. ولذلك فان 
Gla‏ يستطيع أن یقتنص الجوهری فى عبقرية جنسه. 
silly‏ یعدل من هذه الخصائص نفسها يجد أن عالية 
رؤياه ھی ذاتية. ويميل nail‏ آقیدیسیان onhig Ave-‏ 
disian‏ ميلا طموحا نحو هذا الثل الأعلی, شأنه فی 
ذلك شان الرسامن الأرمن القلائل . بدا آفیدیسیان 
خبرته الفنية بالنقش. واستمرت هذه الرحلة الأولى 
من عمله حتی ple‏ ۱۹6۲ حینما توقف عن النقش 
لکی یخلص نفسه تماما لتصویر. نتج آفیدیسیان 
نحو أربعين لوحة كانت موضعًا لتعلیقات vant‏ 
بالثناء. ولكننا بعد مرور عدة سنوات نرى أن 
أسلويهاء وإن كان جادا حقيقة إلا أنه يفتقر إلى 
شخصية واضحة العالم. وهناك فی تقنياته رهافة فى 
استخدام الأسودات: وهی رهافة كلها حساسية 
وحيوية فى استخدام الأبيضات استخدامًا مرهقا 
ومنوعا. أدرك آفیدیسیان أن خصائص عمله ليست 
مما تخصه وحده ثماهًا. ومن ثم ففی خلال آربم 
سٹرآ من الدراسة اللأققضصية ومن التعامل الحمیه 
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مع آعمال رسامی النمنمات الأرمن فى القرن الرابع 
عشرء من نحو قسطنطین آنهاس Constantin Anhas‏ 
وروزلین Rosline‏ وخاصة بیدزاج 810228 فى مكتبات 
قينا والبندقية» وفى القدس اكتشف أقديسيان 
شخصيته ومضت ابحاثه إلى شوط sal‏ حتى المعمار 
- وهو Gall‏ الذى یؤلف بين جميع الفنون - وقد dale‏ 
العمار الدلالة العمیقة للإيقاع فى الأيقونات البيزنطية 
- الشرقیةء كما تعلم من تقاليد الرسامين الزخرفيين 
is‏ تبودوروس Tneodorod‏ وميناس Minas‏ وقد 
ات الرسکی هده الدرية علی کمن سفق 

ومن السهل كذلك أن تنتبین الخطوط العريضة 
اشساقس هذا العمل: القصن الزظرقی والعتصر 
المعمارى. لهذا فإننا نعتبر أن محاولة التفريق بين 
الأقواع الٹی أخلص آفدیسیان نفسه لها تنطوی على 
انکار کامل لدلالة عمله Gill‏ ینزع إلى إعادة بنائه 
العناصر المتباينة للطبيعة باضفاء توازن معماری 
عليهاء وذلك بأسلوب آرمنی عمیق. إن الشاهد 
الطبيعية التى یصورها تتسم بحركة وبتلوین زخرفی 
أساساء ولکنها تفتقر إلى العصب إذا نظر إليها كلا 
منها على حدة؛ 
باق لکی پس کک سپا کمسخوی خلفی لكرينات 
العريضة حتى لو كان قد قدمها غالبا فى حياديتها 
الصريحة. إننى أعتقد شخصیا أن هذه اللوحات هی 
منابع الإلهام الأكثر قيمة التى ألهمت تكويناته الكبيرة 
التى تتضح فيها شخصيته التصويرية وطابعه 


۰- آونیج أفيديسيان «كنيسة فى إيطاليا» 
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الخاص. إن عتمسر التلوین المستهدم فى هذه 
الشاهد الطبيعية پحدونا إلى معرفة أعمالء شمن 
الواضح أن آفیدیسیان یستخدم الألوان المائية فی 
Bl‏ وان هذا الإحراء بكسي القطوط والقٹل 
الكبيرة عنده مظهرا زخرفیا, ويتيح له أن يستخدم 
نتويعات صافية من التلوين. ومن ناحية أخرى فإن 
هذه الدراسات نفسها بإزاء الطبيعة تخضع بعد ذلك 
إلى إيقاع يتأتى وفقًا لقواعد العمار الأرمنلى (إننا 
نحتفظ بهذا الرأى حتى لو كنا أول من (04ST‏ ومن ثم 
فإن المشاهد الطبيعية عنده تبدى للوهله الأولى 
مصنوعة» ولكن الفنان على عكس ما يرى بعض 
النقادء لم يدع أنه مصور للمشاهد الطبيعية على وجه 
الاختصاص, فإذا كان قد آنتج مشاهد طبيعية 
بعضها یصل إلى حد الامتاع مثل آمشهد من 
الأقصر" أو قبرص" فليس ذلك إلا نوعا من التمرین 
لأهداف آخری آکثر إتساقا مع شخصیته. على أن 
آفیدیسیان لم يلجا إلى هذا النوع فى عمله الا لکی 
یحتفظ بصلة مترادفة على نحو ما بالطبيعة. 

ومن هنا ياتى سوء الفهم عند كثير من الکتاب 
وهواة الفن بازاء هذا العمل الذی يتميز بانه نتاج 
التدبر والتفکیر فی التصویر الأرمنلی الصری» ومن 
هنا یمکننا أن نؤكد أن آفیدیسیان لا یواصل فقط 
تقاليد أسلافه, ولکنه یواصل أيضًا تقالید النهضة 
الاوروبية التی يخضع تکویناته لحسابهاء مع آنها لا 
تلقی الیوم کبیر اهتمام لقواعد الوسط الذهبی. 


كان عام ۱۹۳١‏ عاما حاسمًا عند آفیدیسیان, وقد 
كرف Mate‏ پلوحکة المعدينة "عاطقة . إن آکتر ما 
یدهش فى هذا العمل هو الحل الوسط بين البروز 
الزخرفى فى المستوى الأول مع الخلفية التى لا تكاد 
ترتسم بلون شفاف يمكن أن نرى من خلاله نوعا من 
التخطيطية الأدبية» فالخطوط مريحة وواثقةء والتكوين 
يولد نوعًا من الإيقاع الكامن له نسغ حسى سليم 
المعدن. 

تأتى لوحة "القبلة' مباشرة بعد "العاطفة" وهی من 
أوضح الأمثلة على خصائص التصویر عند آو نيج 
آفیدیسیان, ٹم يسر فى الخط وفى الخطوط المحيطة 
على السواء وتجاوب حميم بين المشهد وبين 
الشخصیتین» وهو ما یوضح نظريتنا عن هذا الفنان. 
asi bast‏ رمزية توجد فی كل لوحاته تقريبًا: 
العينان نصف الفمضتن. وثقل الأطراف السفلی 
من الأجسام» فکائنا نری هنا استعادة للقدرية, 
تمع فى الفا إلى اکتش اف سیادة صهيرة لا 
تکاد تقع فی حدود التناول. 

سكن أن تعشين لي *العاظة" سيولة درو أعمال 
هذا الفنان, فهى عمل تصويرى ونفسى مهم. ويتشكل 
التكوين من سبعة آجزاء معمارية. ثلاثة منها تكون 
الرکز وتمتد منه مجموعات جانبية تتوازن فيما بينها. 
تراعی هنا قاعدة الوسط الذهبی بدقة بینما تحسق 
عفوية الحرکات عن طريق إيقاع الفتیات الراقصات 
التی تنسق خطوطهن مع حركة الشهد الطبیعی. ومن 
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۱ء - أونيج آفیدیسیان منظر بانورامى من بوزیتانو بإيطاليا 


202 


ناحية آخری فان مواقف العائلة البطريركية التى 
تكون صرامة حركاتها تضادا مع المتع التى تفيضها 
طبيعة ضاحكة لامرارة فيها. العائلة الشابة فى 
المركزء ونتيجة لتعبير الوجوه وروح الخطوط تستعيد 
هذا المزيج من الفرح والشجن الذى يقع فى كل قلب 
واع بمسئولياته. ومن ثم فان هذا التضاد بين الالهام 
والذكاء ینای بالتصوير عن الخضوع ل الفن 
الأرمظلي. اسا الوح هارا اتصماذا وتخریدیا Bla)‏ 
آخری فيضيف إلى الجو ما لا أدرى من حياة وتفکیر 
وحنان. 

وأخيراً فإن خصيصة لا تقل عن ذلك أهمية يبدو 
آنها تسود فى آعماله الأخيرة. هی التكوين بالإيقاع 
الأفقى على نحو لوحة 'معمودیة السیح" و "النائحات 
القدیمات . إن هذا النوع من التکوین یقرب من 
التصویر وا لعطیات الموسيقية؛ فمن العروف أن جلوك 
Gluck‏ والمؤلفين الوسیقیین القدامی قبله كانوا 
یطاوعون إيقاعا جسديًا فی اختیار موسیقاهم. یعود 
آفیدیسیان فیعثر على هذا التوازن قى النمنمات 
الأرمنية Sly‏ يخضع هاتین اللوحتین لقاعدة الوسط 
الذهبی» وخاصة عن طریق التکوین یصل إلى ایحاء 
باللانهائی. إن الرء آمام لوحة النائحات القدیمات" 
یخضعه إيقاع داخلی للخطوط یتجاوب معه اختیار 
لتلوینات رصینة وصاخبة ویتوافق الاصفر الذهبی 
والأخضر الضارب إلى السواد والأحمر توافقاً نبیلا. 
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ویبنی عمله علی آساس بنائی وعلی تالف بین الاسهاد 
الأرمنلی ورسالة عصر النهضة, مع ادخال بساطة 
واضحة بل حديثة فی اختیار خطوطه المحيطة. 
)( 

زوریان نموذج لفنان حساس يتوازن الجموح 
والانطلاق فى تصويره دون ان يفقد متعة الحياة إلى 
حد الازدهار الكامل لامکانیاته التشكيلية. إن عمله - 
على آهمیته الكبيرة - يخضع لهذا القرار مشبوب 
الهوی آلا یضحی بخصائصه الاتقعالية: إن افق 
تماما مع التعة التی تتأتی عن اللون فى سلاله 
الحارةء us‏ تتجلی آتصاف الٹلویثان الضريحة. ذلك 
تصویر ینبض اهتزازا» يفتنك إذ لا يتخلى عن الواقع 
المدرك فی حين ينقلك إلى قلب الكائنات والأشياء 
نفسها من خلال ثبات» بدا من براعته» يثير مشكلات 
فى النظام وفى الصفاء يعبر عنها التصویر تعبیراً 
قطنا blog ha tly‏ فلا یکی أن تتطلب من 
سان يرا ألما لعل : اسف سط : آقه لا 
توعد مكل هذا اللسون. إنه على القطب القنضی من 
الأسلري السرودی: ما july‏ الاعجاب لول فى لات 
هو صنعة اللوحات AST‏ بكثير من BSA‏ آو من 
الفكر الذى لا یعتبر إلا مجرد تعلة وتكأة. 

ينطلق زوريان من الطبيعية دون آن ينصاع لآى 
خيار. إن هذه المقارية التصويرية لصيقة به وجزء من 
طبيعته. هذا الفنان مدين للالهام بقدر ما هو مدين 
لدراساته فى الطبیعةء وذلك نتيجة لنظام تقليدى فى 
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at 


وات سے كك 
۳- آشو زوريان منظر طبيعى - ۱۹۶۷ 
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6- آشود زوريان 


الغالب صادر عن الصدق بازاء “الأساتذة". ولذلك قان 
زوريان لا يعانى من عوائق الصنعة. و يغدو التعبير 
عنده Gay Go‏ بقدر ما هو منظم « تعبير ينشد أغنية 
"حادة" وحارة منذ نغمة الظلال المحضة حتى نشوة 
آزرق اللوحات الزجاجية الكبيرة؛ ومن الحيادية 
المطلقة للرمادى إلى سطوع الأحمر الذى تكتمه 
الانعكاسات المضادة للأخضر الناصع بالنور. 

إن صفاء الخامة یکسب النور» عند زوریان » مادته 
التشكيلية وقيمة إنسانية فی الوقت نفسه, مما يفاجئ 


منظر فی ريف إيطاليًا - ۱۹٣۷‏ 


بقبل زوریان قوانین الواقع سواء كان تصویریا أو 
كان موضوعیا دون أن يفقد ذاته. ولکی نفهم زوریان, 
لکی نحبه, علینا أن نحس بخصائصه فی التلوین دون 
أن تصدمنا الخطوط التی تحیط برسومه الرنة عارمة 
الحيوية. 

ینبفی أن نلاحظ خصيصة أساسية آخری فى 
هذا العمل هى العفوية. ولكن علينا أن نتفق على هذه 
الكلمة التى غالبا ما تتسم بالالتباس والتی يرفدها 
معظم النقاد بكلمة السهولة. ذلك أن السهولة لا 
تتجاوب مع العفوية إلا فى النادر النزر من الأعمال. 
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1" آشود زوریان «باليرينا» (رسمت فی لخمسینیات) 


۱۹۲۱ 3 شود زوریان «أمومة»‎ -Y\V 
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إن العمل العقوی عمل محسوس على نحو حيوى . 
وحر فى تعبيره: ومع ذلك فإن سهولة الوسائل قد 
تتدخل أو لا ast‏ فی تنقية العمل. والحال أن 
السهولة تقع فى التنفيذ التقنی, بينما العفوية 
خصيصة للالهام» بحيث يقع فى مجال الصدفة البحت 
أن تجتمع العفوية والسهولة أو أن تفترقا. 

إن حالة زوريان مثال نموذجى للطابع العفوى. نجد 
هذه الخصيصة فى لوحة لیلیة" 0۷١‏ وهی عمل 
یرجم إلى مرحلته الأولى. فى هذه اللوحة نری القدرة 
الحقيقية للرسام. ویغدو اللون تعلة لتأکید الأضواء 
والنماذج التی یتشکل منها توافق ناجح عن طریق 
آنصاف الالوان فی سلالم من الأزرق القاتم والأحمر 
البنی. 

ومع ذلك بتخلی زوریان عن استحواذ الأشكال 
علیه, شین فشيئًاء لكى يصل إلى تبسیط یتجاوب مع 
ایقاع حی, له نسغ موح. فإذا كان اللون (الآزرق» 
اليتقسسي: الاصقی» الألحدرء الکستناش ,( غامراء قان 
الرسم؛ على العکس, يسعى إلى تعدیل هذا الحل 
الوسط للتنفیمات؛ إذ یدخل علیها الاستقرار عن 
طریق العمودیات التی تتجاوب مع النحنیات » ويذلك 
تحدد التکوین الأولىء وبهنه الروح صورت لوحات 
“de YT"‏ وقرية فى بریتون و رصیف تسلی . 

ding‏ عام ۱۹۶۹ نجد فی آعمال زوریان Sage‏ جلية 
إلى الواقعية. يفي الفنان هخا من هالات سوداء معبرة 
لکی يحدد بها الخطوط, ینعم اللون ویکتسب مزید/ 
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فق الاقعالرے ومن اشالڈ الشارقة على ذلك Lag‏ 
'عاریات'ء فى تلك الرحلة يغدو الخط آقل صلابة وآقل 
سكونية» وتتناغم التلوينات AS)‏ فاکٹر تمس فرشاة 
القتاق اسا قايشا سا نعلا هذا الس 
SL‏ فى اللسے وین اللوعات SON‏ تغییریة فة 
القوارب (مجموعة زريل) حيث نری لعب الرمادی 
والآزرق والأسود هنا و هناك. زوريان هنا يقتضى 
بلکاء tial call‏ لتتقیمات Gl‏ حارةاکٹر 
منها باردة. ويذلك » وعن طريق التكاملات » بصور 
Cagle‏ معیر 9 هن اآحیاد کنصن الثائل, 

يبدو آن زوریان. فى آعماله الآخيرة» قد وصل إلى 
ذروة آستاذیته. إن لوحتی "تجرید" و آمومة" جدیرتان 
بان تتخذا مکانهما فى التحف. 

ففی عمل متکامل ومتناغم يتحد الرسام عارم 
الحيوية» واللون الحساس, والکون العارف باسرار 

يبدو آن زوریان قد تحرر من عبء بذل الجهود» 
ووصل إلى التوازن الشاعری بين السحر التشکیلی 
للتجرید وظواهر الاشیاء ا لحسوسة. 

آرتی طوبالیان روح احتفظت ببکارة الطفولة فی 
الوقت الذى تحیا فيه حنينًا إلى موطنها الذی يغلفه 
ضباب آمسیات الشتاء الحزينة. هو كائن يقصد إلى 
آن يبتسم بالرغم من كل شىء ويجد السكنية وصدق 
العاطفة کے وجه طفل تحیطه Lanse‏ الام. 


—YN\A‏ شود زوریان «صورة آمی» 


۵۹- آشود زوریان الطالبة - ۱۹۰۶ 
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بدا آرٹی طوبالیان پرسم حوالی سنة ۹۹۹1 ء 
وطيلة نحو عشر سنوات آخلص نفسه للرسم الواقعى. 
كانت آلوانه الفضلة الازرقات والرمادیات. وحتی 
عقي الحري کسرر علا من کل يقايا [الدوسية: ونکا 
WAR sR‏ بات مرحلته الشتفسية. استاها بض 
النقاد بالرحلة التكوينية مستلهمین فى ذلك روح 
واه نكن أن نقد هه ال bg ta‏ آن تقر 
التكوينية على مرحلته الراهنة» وأن ننحى عنها کل 
قرابة مع ميتزنجر Metzinen‏ أوليجيه jeoer‏ . 

ومن ثم فهی تكعيبية خاصة جدا علینا أن نتأملهاء 
تكعيبية حية كما فهمها لوت Lhate‏ قبل أن یسقط فی 
هو نظریاته التی Laps‏ کات لها قیمتها باستباننا 


نظریات» فلا اعتداد بها عندما تمارس دون تمييزء 
ولك كانت حال کثیر من تلامیذه, واذ فرغنا من هذه 
التحفظات يبدو لنا فن آرتی طوبالیان فى خطوطه 
العريضة على النحو التالی: 

فى سلسلته الاولی 'نساء عربیات" علینا أن نعترف 
بروح التکوین العماری عنده. وقد آشرنا من قبل إلى 
قيمة التوازن فى لوحاته, والواقع أن السمة الغالبة فی 
آبحاثه ليست الا هارمونية الکتل. 

فهذه الهارمونية تحدد موضوعه وتقلف بین 
الاشکال بالاستعانة بالدوائر أو - غالبا فی أعماله 
الكبيرة - بالاستعانة بالثلشات؛ حیث یقوم ball‏ 
العمودی بدور العمق والخط الأفقى بدور الاستقرار 


نجد آننا فى النهاية آمام لعبة ايقاعية للخطوط. إن 
هذا الاجراء الذی یستخدم فی اللوحة الواحدة على 
بالرتابة. ومع أن الخطوط الحيطة عنده هی دائمًا 
سااقا (slg‏ ها تکوم سيلة مد فإنيا فطل 
حقيقية. ولها قیمتها فی حدود فن یمکن أن یظل هو 
آیضا حقیقی. هذه الخطوط تزيد الالوان من قیمتها 
عام ۱۹۶۰ کان بحب استخدام الالوان البعيدة مثل 


3 


2 ¢ 


انعکاس ويتعرض للعية من تنفيمات الآلوان المتنوعة 
للغاية وذات المسطحات العريضة. 

التکوین عنده آئل CGMS‏ فى بورتریهات الأطفال: 
حيث تنشد الآلوان أغنيتها بملء هارمونيتها الأولية . 
الصافی ی البرتقالی. 

بكعاق الره هنا نولت الأطفال ال کار اٹ 
يمتصون الابهام آو يلعبون آو یرسمون, لان فی 
مواقفهم ما لا آدری من رصانة فیما یمارسون من 
سال فى تعن هنا لر 'الطفل وا peal ff‏ 
الصغير . 

إن الموقف الذكى الشامل لفن آرتى طوياليان بإزاء 
الأطفال من شاته أن تکون هذه اللوحات هى الهذه 
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الأكثر حساسية, والاکثر صدقًا فى عمله. pli‏ یکن 
يقول غالبا لأصدقائه: إن هؤلاء الصغار عندما أراهم 
آشفق عليهم؟ إن الطابع اتشخصی الخاص ميساطة 
آسلويه يجعل من آرتى طوياليان - مهما كان ذلك لا 
يروق لنقادنا - ونحن لا نستطيع آن ندرك كل قيمة 
مث افعمال[19ڈا کسشضنا البومات رسرت 1 
Wells’‏ 530165 أو الكروكيات التى رسمها للأطفال 
والعاریات» حيث تتوازن الخطوط العريضة عن طريق 
الفراغات. 
9 

التغلب على استخواذ الأشکال كما تدرك عادة 
وابدا ¢ نسق حى حيث الکتل والالوان محددة بحيوية 
عارمة تقتنص الانسانی الجوهری لکی تصل إلى 
التشکیلی الجوهری. ذلك هو شعار بوزانت 
جودجامانیانهتصهصه[00۵ Gi! » Puzant‏ سوف تلح 
على شخصية الرجل (SI‏ نفهم عمل الفنان لیس 
عندما يجعله من رجال الجتمع لا فى مبادراته ولا فى 
آحاديثة» ومن ثم ليس فی طريقة تفکیره. لا. بوزانت 
رجل شعبی, رجل قد عرف العاناة وشهد الحرب 
ویس الأرامل وعرف كد العمال ومشقات عمل 
الفلاحین. وهکذا فانه وهو ملقی به فى دوامة هذه 
العذايات من عمق حياة قافا فوخ قن سابل 
استطاع أن يصوغ هذه الشكاة للقدر صياغة عارمة 
الحیویةء ولكنها مقبولة عن طواعية ولكنها حافلة 
بالمرارة والاسی. ولكن الوجه الآخر من الرسام ينتمى 
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آیضا إلى هذا الأخ الآخر الذى له حق الوجود. ذلك 
أنه یتجلی تحت قناع رجولة تهزها الالام» ضوء غريب 
مما لا یمکن أن نسميه إلا بالبهجة والفرح» وإن کان 
يشويه هذا الترد بازاء العقبات: التردد الذی بنسینا 
آسواً العذابات والذی يرسم على الشفاه بالرغم من 
JS‏ شىء افترار بسمة خفیفة: السخرية من القدر. 

نتبین فی عمل بوزانت ثلاث مراحل. منذ بدایته 
حتی عام ۱۹۶۲ کان الفنان مهتما بایجاد مناخ 
معین» ولذلك مارس تکویناته بروح انطباعية مع جنوح 
واضح إلى النآى عن الصیاغات الشكلية إلى أقصى 
حد ممکن, باتخاد صياغة سكونية تقربه من المدرسة 
الحديثةء ومن ثم فان اللوحة تتجاوب مع إيقاع 
تصويرى فى تالف المستويات وإيقاع سکونی» حيث 
تتحدن القثل تدا صارما عن طريق تواثر عريضة 
بلون خاص. إن هذا الصراع الواضح بين طرق 
التعبیر قد أوجد افتقارا إلى الهارمونية لولا أن 
بوزانت قد تخلى عن قواعد المنظور الکلاسیکی» مما 
أضفى على كل مستوى من المستويات قيمة مختلفة 
بالنسبة إلى المسافات التى تفصل بينها. 

إن لوحات الرحیل ومشهد من الحقول و عمال 
الحفر" هى علامات بداياته الشخصية, 

فى اللوحة الأولى نجد أن الشكل الشدود لهذه 
العذراء غير حاسمة أمرها ذات ملامح تنبض 
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عن مشهد يغلفه الضباب نقرأ فيه شجنا رازح 
الوظاة. توافقات الألوان هنا متوعة تتویعا واضسحاء 
وفیها Glial‏ اعتساف ما ولکنها تتحلی بدلالة وبنظام 
تصویری یقع فی منتصف السافة بين الانسانی 
والتشکیلی. 

من الجدی أن نواجه لوحتین لبوزانت تتناولان 
الوضوع نفسه: "عمال الحفر" |حداهما تعود إلى عام 
۶ (لعل العمل قد ثفذ قبل ذلك التاریخ) ظهرت 
هذه اللوحة قى معرضه الشخصى: اما اللوحة الثانية 
فقد ظهرت فى المعرض الاسترجاعی ل الرسامین 
الأرمن فى مصر" )١1945(‏ ولنلاحظ أولاً كيف حقق 
بوزانت مشكلة الفراغ وكيفية تغطيته فى كل من 
هاتين اللوحتين لكى ندرك مدى التقدم الذى بلغه 
الفنان فى مرحلته الثانية. 

ففى العمل الأول يتجاوب التكوين مع غنائية تستند 
إلى بنية وطيدة؛ حيث المستويات المحددة تحدیدا 
سیر تعطيذا Spay bbl‏ شبه ديذاسيكية pa‏ 
لنا الألوان بجرعات تتناسب مع قوة هذا الإيقاع. أما 
الصياغة الثانية ل عمال الحفر". وهی وطيدة البنية 
أيضمًاء فتتسم باللعب بھارمونیات الأخضر الداكن 
والاحمر. إن الفتنة الغنائية للوحة الأولى لا تختفى هنا 
ثماماء بل تتحدد فقط بالاستعانة بهذه التنويعات مخ 
البنى المحمر. 

تدفتم المرحلة الثانية عند هذا الفنان بعمله 
الرئیسی: "عالهم . الألوان هنا تصفو تدریجیا. وتتخذ 


14٥١ - آرت طوبالیان طقل یرسم‎ -YYY 
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الأزرقات والأحمرات (نغمة) أما الشكل فهو أقل نتو 
وأكثر تآلفًا تحكمه دائرة متصلة للأحجام لكى تعطى 
اتطیاعا بالككلة. تلخحظ هنا آیضا ذوعا من الأسلبة 
الحادة القى تتجلی فى سلح من الألوان التی تتسم 
بسطوع أولى. انعکاسات اللون Casi‏ مفاجئةء فلیست 
هنا صياغة بل نتوء واضح . 

تأتی بعد ذلك لوحة أطفال الحقول (۱۹۶۸-۱۹۶۷) 
ثم لوحة الجوامیس" ثم لوحة "الفلاحة" (۱۹۰۰) 
الشکل هنا م تقلص thay‏ والتکوین یعتمد على 
استعادات ذات حركة ايقاعية تتبدی فى أتصاف 
دواثر لكى تصل إلى نوع من الارابیسك. 

ان اللون الذی یتسم بسطوع داخلی فى لوحة 
اطفال الحقول بلقت افکامٹا بهذا الأحمر النموی 
وهذا الأصفر الذهبی لون السنابل» والرمادی القاتم 
الوضيخ الگئیب, آیاشاعریة قى الخرگاه؟ وای 
خضوع فی الوجوه التی تنصهر فی قالب 
الاستسلام؟! 

فی لوحة الجوامیس" نجد آن العفوية الطبيعية فى 
تطور الخطوط تتاکد من Gal‏ عن طریق الثبات ثقيل 
الوطأة لنظور وطيدء ومن ناحية آخری بتوزیع 
التفعال تات اتخطوط الط عار الحيوة. متا 
اللون هنا غنية. مدعوکة . مصهورة فى تنفیمات 
آرضية تشعرنا بمادة الطمی نفسها . 

لوا Talal‏ مجردڈ مخ گل حشو ور (Blas) Maal‏ 


طقى اانا تعرارة أنقاميا واليارموفية اكشهودة 
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فى خطوطهاء والحس بثقة ثقيلة تجد 
فانکاایا حادة. 


تعبیرها فی 


يوقع بوزانت بعد ذلك على عملين مهمين تذرية 
سابل القمم و الى گیا الوسخة الأول ق 
سيمفونية حقيقية » تنصهر آلوان الخلفیة بتنويعاتها 
الخفيفة» وتعود مرة أخرى فتؤکد نتوءات المستويات 
السفلية عن طريق استعادات جديدة تحدد صدمات 
غير متوقعة وحرة فى قيامهاء دون آن تكون بعيدة عن 
التلويتات القالبة + الاتعمر والأزرق falls‏ 

فى لوحة الضض (۱۹۰۱۴) نجد أن توازن 
التكوين عن طريق بنية الستوی الخلفی, والایقاع 
السکونی للوجوه وشاعرية الآحمرات النارية 
والأخضرات التى تتجاوب بين بعضها البعض عن 
طريق دوائر سوداء لها طابع رمزى يحقق نجاحا لا 
بنکر. التقنية هتا بالغة القوة فى لساتها مدفوعا بها 
إلى الحد الأقصى SI‏ تعطی تأثیرا خشتاء تصوغ 
نفسيًا کل الحس الانسانی الذى یستخلص من هذه 
ایر اقلا الى یی على کا مضطرية: 

بوزانت شاعر ومولود رسام . وقد وحد بين تقنيته 
الرصينة الشخصية (الصادرة عن ثورة فان جوخ) 
ويبن رؤية تخصه وحدہ: دراساته ل"الغزلان' ولوحاته 
السفیرة مكل “Sagal‏ ای “راع (بالأزرق الیتسعی 
الضاد لأصسفر بقلل الثحمر الطوبی) odds‏ بسحر 
حمیم الحظات نادرة من الاسترخاء قد آبائٹ عن 


ولادة فنية لرؤية جديدة تماما. 
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٥۔‏ بوزانت جوجامانیان 


)1( 
يمكن للتصویر الصری الفنی أن يعتد فخورا 
بموهبة من أكثر المواهب أصالة للفنان هاجوب 
هاجوبيان Hagop Hagopian‏ انه فنان مستقل بأعمق 
معانی الکلمة. لقد عاش هذا الفنان الشاب بعیدا عن 
تاثیر مدارس التصویر عندنا. فإذا کان فى بدایاته قد 
تار LNG‏ الأرمن الذين گاٹرا من آلذگاه بح 


ترکوه یتحرر من کل عائق جمالی أو غير جمالی» 
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دوجه وفزال» 
(مجمومة السيدة تظارت بویاجیان) 


فیمکن القول دون مفالاة إن هاجوب هاجوپیان قد 
ذرع طریق الأبحاث وحده. كانت رحلته إلى باریس 
مما أتاح له أن یعرف کبار الرسامین فى ذلك الحينء 
ولکنه کان يمتح إدراكه التشکیلی من معين رسامی 
الواقعية الجديدة . آلهمه الفنانان مارشان وييفيه 
Marchan et Buffet‏ بالتعییر الصحو» ويذائقة 
السطوح التى تتسم باختزالات حيةء وبتقنية حرفی 
ذكى» وآخیرا وأساسًا بمقدرة على وضع خط 


هندسى. 


٦ہ‏ بوزانت «عمل ریفیء 
(متحف الفنون الجميلة - الإسكندرية) 


277 


ولكن الجوهرى أن هاجوییان قد آدرك مبکرا fae‏ 
أن التقنیة العمقة لا معنى لها الا إذا كانت تعكس 
ووخ الفتاتہ فقی كل دراسة سكينية عاك الجناش 
الإئساتی. 

ما عمق الروح عند هاجوپیان؟ 

- انه آرمنی. 

تم عمق یعزی إلى حس بالعدالة ویتحالف, مع 
شع یقرف فور الامتدال المصرف ply‏ الا 
لکن هذا الاستسلام لا یعنی ضعقاء بل على العکس 
انه آمارة على معرفة موضوعية للعالم» وعلی وعی 
بالشکلات الروحية. إن الشجن عند هذا الأرمنی يبدو 
أنه املاذ النقذ الى يصون القیم التبلورة فی تلك 
الفكرة التی نجدها عند الانسانیات الإغريقية 
اللاتينية بالاسم الجمیل للفایة: القلق النشط, القلق 
الواقعی» القلق الفعال. 

لقد aah‏ على هاجوپیان أنه حزين: فکآنما يؤخذ 
عليه أنه انسان. 

إن القيم التشكيلية فى لوحاته, كما يبدو لی, 
#لقص فى سا قد اسي هس الریسائل 
التصويرية . 

إنه رسام ممتازء خطوطه تنبع عن إلحاح المشاعر 
شاف La Gi‏ فى كياتة: ولكن قسمات اللوحة عند 
تميل إلى التوليف والترکیب. إلا أن الحجم يضفى 
على الحدة حيوية باختزالات بصرية للفراغ. يكسب 
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هاجوبياق سله ائچراتیگی قل وقيمة سعادلة تاذ 
تكون هندسية مشبعة بإدراكه الواقعی للكائنات 
وللأشياء. ومن ثم فان خط الآفق رمز للحظة تندرج 
فى الإيقاع الابدی للزمن. ليس ذلك بالقليل. وخاصة 
إذا تحقق عن طريق وسائل محدودة بالأبيض البسيط 
آو الأسود البسیط. الأسود هنا يصبح لونّاء ویعکس 
اليش فعالية فى تلك الساحة غين العروفة التی 
تفصل بين الواقع البصری والواقم الداخلی. 

اذا کان هاجوبیان رساما ممتارًا فإنه بما لا يقل 
عن ذلك صحة أستاذ فى التکوین. فی لوحته "الجدار" 
نجد إعادة إنتاج لوضوع مبتذل - إن كانت ثمة. ومع 
ذلك فيا لها من سيمفونية تشكيلية بديعة تتخلق 
بالعلاقة البسيطة» ولكن الذكية بين الخطوط العمودية 
والأفقية. ياله من ملء خطى فى تدبير الأحجام 
والفقرات. 

ما مین شود مالقا الو تا عق Halal aha‏ 
الال الخطوط یجس آئں أن Aiea‏ قش عاش 
لوحته تشکیلیا, وأنه لیس بعيدا عن مفهوم الوسط 
الذهبی. 

هل هو ملون؟ إذا فهمنا من كلمة ملون آنها تعنی 
فنانًا يزايد على كل سلالم عجينة الألوان فالاجابة 
بالتآکید بالنفی. هاجویبان فنان حميم فی التلوین 
آلوانه الحمراء القانية والخفيفة والضاربة إلى 
البنفسجية. وألوانه الوردية الرقيقة تمیل نحو الرمادی 
والأسود. إذن فهو حمیم نتیجة" لاستخدامه Ghyll‏ 
تسمی عادة بالالوان النبيلة. 


۷- بوزانت جوجامانیان السمكة - ۱۹۶۷ 
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فى لوحة 'بورتريه لطفل" يسهل أن نلاحظ أن 
تقسیم اللوحة یتجاوب مع الایقاع الرمزی للرقم ثلاثة. 
القعد النخفض هنا ینم عن رتابة معينة وتتولد dic‏ 
رمزية للخطوط تقع دائما فى حدود الرقم الفردی. 

ومن هنا جاء ثراء التقاطع البنی بناء وثیقا بین 
العمودیات والآفقيات یستجیب ضوء اللوحة تماما 
لهذه الروح نفسها. ومن هذا جاء الٹراء الداخلی 
للتنفیمات» وحضور الواقعة التشكيلية وا لانسانية. 

إلى أى مدی یمکن أن نعد هاجوبیان رسامًا 
للواقع؟ وكيف نحدد موقعه بالنسبة للاتجافات 
الجديدة فى الفن؟ إنه رسام الواقع الداخلى الذى 
ينصاع لوضوعه. رسام الموتيفة التی تنقلها الطبيعةء 
ران کانت الدراما الداخلية الخاصة به وحده تضیتها 
وتضفی علیها حرارة. هل یولی ظهره للرسم غير 
التشخیصی؟ نعم بالتاکید من حیث الوضوع. ولکن 
من حیث ذكاء اللوحةء آلا يمكن لنا أن نسمی رمزية 
تکویناته تجریدا بحتّا؟ لعل ذلك هو کل عمق دراما 
التصویر الراهن, ای اکتشاف الرابطة العميقة بين 
الذکاء الذی یحکم العقل وبين القلب الذی یبتفی أن 
یستحوذ على الحياة كلها وآن يتملك الطبيعة. 

۳) 

هل من العروف أن الصری آفندی" وهو الحاور 
الذي لا رکف عن مشاقم رخال السياسة Vite‏ هى 
من إبداعات AST‏ الفنانين الكاريكاتوريين فی مصر 
وهو آلکسندر صاروخان؟ 
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يبدو ذلك طبیعیا Ls‏ لكل من یعرف الفنان, 
وبالفعل فان حديثه الحافل بالاعابةء وسرعة بدیهته 
المليئة بالحیویةء وحسه السلیم الذی يحسب حسابا 
لكل شىء وبساطة حرکاته, تعنى كلها Lagi‏ دقيقا 
وموزوتّا للأحداث. 

هذا الفنان الکاریکاتوری یصوغ آعماله بخطوط 
عویش معبرة لا كعوذها ai‏ الاخ وبتك 
یقتنص هذا الفهم الوفق والتالف بین شعبية الوضوع 
والتعبیر الواقعی dic‏ بحیث SG‏ كلها من منطلق 
الضحك. يدين صاروخان إلى آصوله الأرمنية بتعبیره 
الجرافیکی عارم الحيوية» ولکن علینا أن نلاحظ أنه لم 
يخرج عن تأثیر الروح المصرية. إلى درجة أن 
صاروخان مهما كان خطه عنيفًا وغير مالوف فى 
خشونته يحتفظ مع ذلك ببراعة فی التوصیل, و بفيض 
من الدعابة البارعة والحصيفة كما يفهمها رجل 
الشعپ, بل القلاح. 


آعماله الغزيرة تحصی بعدة مئات من الرسوم 
الکازيكاتورية التی جمم بعضها فى کرات متلویبة 
تشکل بمجموعة جذابة لنا of‏ نقدر فیها فیها "لوق" 
الختلفة لصاروخان . 

نشير إلى ثلاثة آعمال: آحدها للکاتب coll‏ 
ی.آودیان ۷.0۵90 الرفیق بانتشونی" ۳۵۳۱600 
وآصحاب الفخامة الشحانون لصاحبه [. بارونیان 
۵۶ (مازال غير منشور) ثم سلسلة تصویرات ل 
"الکلمات الأرمنیة. وتعطی كلها مثالا LAT‏ لروح 


۸ء پوذافت منظر كلو = ۱۹۲۲ 
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۹- بوزانت 


«غزلان» 


(مجموعة السيدة نفارت بویاچیان) 


۰ +4 


الدعابة التی تتسم بصراحة صاخبة عنده» ففی 
العملین الاولین نجد الخطوط وثيقة والشکل الذی 
تحدده دوائر سوداء عريضة لها صفة شبه واقعية. 
روح التکوین بسیطة: الخطوط العريضة تشکل, دائما 
تقريباً. كتلا صفيرة منظور] إليها بنظرة عميِقة, 
وتستجیب لایقاع له دلالته - صاروخان لیس من 
هؤلاء الرسامين الکاریکاتوریین الذين یمیلون إلى 
التبسيط كما يفهم ذلك الفنانون الحدئون. إن 
التبسيط عنده يعادل بح للقیم الجوهرية التى تعطى 
قيمة نفمية والتی stad‏ مجمل العمل الکاریکاتوری. 
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یستطیع صاروخان غالبًا أن يستخدم عدة آلوان 
قوية وحادة لکی برفع من قيمة الخطوط المحيطة 
باعماله ویعطی تأثيرا بالحياة لخطوطه التی تتمیز 
بالتالف آکشر Gis‏ نتيجة للبحث والتقصی. فى 
الکلمات الأرمنية" لا یعفی صاروخان مواطنیه من 
وطأة الکاریکاتیر, بل یظهرهم لنا کماهم فی 
علاقاتهم الیومیة مع الأجنبی. فإذا کان صاروخان لا 
یسعی إلى تملقهم فإنه على العکس قد أعطانا 
مجموعة dai go‏ توفیقا دقیًا عن عادات هذا الشعب 
الشتت, إذ یتجاوز عن الاخفاقات اليومية ویثق 


اد ری ازج عالم الغزلان - ۱۹۰۶ 
(مجموعة السيدة نفارت بویاچیان) 
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بالمستقبل» ویبرهن على حس حاد بالاخوة فی حياة 
طائفته» ذلك كله برسم شدید الحيوية یصور آسطورة 
باترة الحدود . 

توه gable St‏ کسھا فى سال الأشيرة “هذه 
الصوب Lak‏ يراها ساررخان'” (۱۹۶۵) إن الطاب 
العفوی لخطوطه يعبر تحت تاثیر الأحداث عن نوع 
من الثورة والغضب العارم ینآی به عن حسابات 
الصتعة". [حرارة الشركة رتعبين الاجسام الشدودة 
والسخرية اللاذعة فی الوجوه ونفور من الخصم 
لارحمة فيه : کل ذلك حس یتسم بصراحة وشجاعة لا 
یوقفها شىء ذلك أن الانفعال هو الذی یوجه قلم 
الفثاح العاريكتوري. 

لن یستکمل حدیثنا عن صاروخان إذا لم نلق بالا 
إلى سلاسل التصوير الحديث والقديم: الوسیقی 
والموسيقيون » مشاهد جميلة من الحياة المصرية ' 
حيث نجد التكوين أكثر اتساعاء وتتضح قيمته عن 
طريق آلوان غنية الاتعکاسات, علی عکس 
"الاستعادات المرهفة" التى نجدها عند فنان مثل سيم 
Sim‏ صاروخان يستخدم عدة آلوان غالبة بسهولة 
واضحة» ويرسى التوازن عن طريق آلوان خام Ghai‏ 
gi‏ غن طریق علاقات متثاقرة: 

يتحرر صاروخان فى لوحاته من أسلوب التمثيل 
بالمحاكاة لكى يصل إلى روح عمل تشكيلى بحت. إن 
تضادات الخطوط إذ تخلص من مضمونها الخشن 
تتناغم فى آلوان حية مشبعة بغنائية فياضة. 
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صاروخان, بقوة الخط عنده وبمفھوم واقعی للرسم 
وتنوع للالوان المستخدمة, فنان يحتفظ: نتيجة لفهومه 
الخاص ولطريقة رسمه. بكل الحس اللاذع لرسام 
مرخ بالأساس. 
(A)‏ 

ننهى هذا العرض لفنانين الآرمن فى مصر 
بالإشارة إلى فنانين جديرين باهتمام خاص. 

هامبار Hampar‏ هو الفنان الأرمنى الوحيد من 
الإسكندرية (باستثناء ج. میجیردتشیان Meguer-‏ 
0 ©) الذی توفی صغیرا جدا وکانت أعماله 
تشی بحساسية ملحوظة. لیس بمعنی أنه ياتى فی 
اسال iat Blac‏ سواء عن وحية التظر ال 
ومن وجهة النظر الموضوعية» ولكن عمله یمس 
مشاعرنا بالرغم من قلة أصالته. 

عند هاجوپیان نوع من التوازن والهارمونية السهلة 
ربما- وان كانت Lidge‏ - مما یدعونا إلى التأمل, 
ويؤخذ على آلوانه الرمادية أو الزرقاء صراحة هی 
آقرب إلى صراحة الادة الخام. ولکننا نجد فی آلوان 
التمپرا عنده استحیاء أقل فی التوزیع الآورکسترالی» 
ومع ذلك فعلینا أن نمتدح فى آعماله الأخيرة توزیع 
الضوء (أشير هنا إلى لوحته "الربيع فى كوم الدكة") 
وهی ضوء لا يميل إلى العامة بل يبقى على دام 
مترعة بالسكينة. 

یر لنا آخساله التصويرية من هذه الوجية اکٹر 


من رسومه التى تمثل بيوتا أو أحياء شعبية قديمة 
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۳- هاجوب هاجوييا 


ن 


رکن من المطبخ - ۱۹۱۰ 


-YYY‏ هاجوب هاجوپیان 


الخیاط الشاب - ۱۹۱۲ 


-٥٣‏ هاجوب هاجوبیان دولد جالس» 
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-٦‏ هاجوب هاجوپیان 


(وهی تنتمی إلى طريقته الأولی) حيث نجد توزیع 
الابیضات والاسودات فی الفالب توزیعا حتمیا نتيجة 
لتقل دقفي وغلى ييل ااتسات خافحظ أن 
كروكياته الأخيرة مثل "الطاحون والطلمبة"؛ أو "حارة 
فى كفر عشری'ء gh‏ “بيت على القناة" تتحقق بقدر 
أكبر من الحرية. 

يملك هامبر صنعة حادة ورقيقة لكنها خجول. فلو 
al‏ امت فا لكين من الحواة وحن AS‏ ااقرات 
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دراسة - ۱۹۹۰ 


ومن موضوعات lin Jai‏ لاتخذ مكانته من بين 
* 


* * 


تحرر سامسونیان Samsounian‏ مبكرًا جدا من 
الواقعية ثقيلة الوطاة للطبيعة وفقّا لما يراه رسامو 
الشاهد الجميلةء واستطاع أن یکون لیحت وفقًا 
لخطاطة هندسية وبتنویعات محدودة للالوان. 


كانت أكاديمية لوت Lhot‏ هی أساس مراهناته 
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مسين السل Bot!‏ 


۱۹۱۱ - 


۸- الکسندر صاروخان الدكتور ثروت عكاشة - وزير الثقافة الأ سیق 
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7 


۹- الکسنتو صاروكان 


الفنية» وتظل هی هدفه. فهو لا یقترف خطيئة أن 
يكون الخيال عنده ثريا ولا أن يحدوه القلق لأن 
يتحرر من شكلية معينة كان لها وجودها الفعلى من 
السنوات (۱۹۲۲-۱۹۰۰) ومع ذلك فقد كان 
سامسونيان واعيًا بهذا الواقم. ويبدى أن أعماله 
الأخيرة تسعى إلى التحرر. إنه يعود إلى الطبيعة. 
وهى وسيلة لها قيمتها بشرط أن نتفق على معنى كلمة 
الطبيعة... وأيا كان الأمر فان ثمة حقيقة واقعة ھی 
أن أعماله تفتقر غالبا إلى الانصهار بين الستوی 
الخلفى وبين شخوص المستوى الأمامى. تسعى 
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رقصة زار ۱۹۵۰ 


الأخضرات وا لأحمرات عند سامسونيان إلى انصهار 
اللون والتخطيط الجرافيكى. نحن نقر بذلك فى لوحة 
آو لوحتین» ولكن هذه الوسيلة لسوء الحظ تتكرر فى 
مجمل أعماله. 

ومع ذلك فان هناك خصيصة يمكن أن تخفف من 
وطأة هذه القيود: ھی استقامة الفنان وتوافقات 
الشجن الحقيقى المحسوس بشدةء وهی التى توجد 
فى عمق مشروعه كإنسان وكفنان. 
* 


* * 


. Edmond Kiraz إدموند کیراز‎ 

فنان اشتهر ساسا فى فرنساء ولكن علينا أن 
نفسح له مكانًا هناء إن إنه من أبناء مصر. 

وقد بدا عمله فی الكاريكاتير فى مجلة 
'إیماچ'3968٥ا‏ 'وریفورم دی آلسکندری" Re Forme‏ 
dalexandrie‏ وهو یح کل الیوم )١(‏ مكانة ذائعة 
الصیت فی الجیل الفنی لرسامی الکاریکاتیبر 


الفرذ بن 


ہم 


(۱) (اكقام). 
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قارئة على البلاج - ۱۹۱۲ 


إن الكوميديا عنده لا تلجأ إلى التشويه والمغالاة 
(الجروتسك). إن خطوطه العصبية الديناميكية تعطى 
تأثيرا بالرشاقة مع ذلكء وينم التكوين الكامل من كل 
النواحى فى رسومه عن اهتمامه الجمالى. 

وقد أبدع نمطا ساحرا للمرأة 'لین' Line‏ تمتاز 
بسخرية بارعة وبروح دعابة SAT‏ وغريب. 

ویتعاون کیراز بانتظام مع مجلات متعددة: وقد 


4 


أصدر عدة آلبومات. 


۱١۱‏ - هرانت أنترانكيان 


وتشیر Load‏ إلى .Baruryajs‏ تذكرنا ألواتہ 
الزرقاء الزاهية والشفافة بخزف کوتاهیه. كما تشیر 
إلى هوفیفیان Hovivian‏ (وقد تأثر طویلاً بزوریان) 
وكذلك هیرانت آنترانیکیان Herant Antranikean‏ 
الذى صور عدة کتب للأطفال وقام بالنقش البارز 
والفائز على اللينيويليم؛ وآخرجها إخراحًا مريحًا 
للعين [هیرانت روح رقيقة وواضحة وناقد فنی 
حصيفء وهو آیضا متوحد یری الفن Gala‏ مرشداً 
ومقاربة لعالم الأشکال. یعرف هیرنت كيف یعطی 
بذگاء ball‏ انفعالا مشدیرا صادرا عن رجل حسن 
النوق. 
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sites‏ أبن القاسم» 


وأخیرا فهناك اثنان واعدان هما روز بابزیان 
Rose 01‏ وچو إيجو «joe Ego‏ وقد سی ضت 
أول أعمال روز بابزيان فى متحف الفن الحديث 
فاثارت الاهتمام die‏ بضع سنوات: "الكنيسة 
الأرمنية" وكان رسوخ التكوين عندها والنفمة 
الْساوية في آلوانها Gigs‏ بحاجتها إلى التجرید. 
ومنذ ذلك الحین. وقد اغتذت بعجينة الالوان الثرية 
لاستاذها زوریان ثم بالتشكيل الذکی Gill‏ یوحی به 
درس مارجوفییون» وجدت روز بابزیان طریقها . 

إن نظرتها الندهشة الهيابة الصادرة عن محبات 
صادقة وتحکم دقیق فی العواطف توحی فى آعمالها 


2 
۰ 
“ 


الآكيرة cust‏ اقعالی عدي الاقات Cow‏ واا 
حيناء نتيجة لتفكير متدبر وأنثوى الطابع ومستمر دون 
انقطاع هناك عندها على الأخص الأحمر الش تما 
والأسود الذى يضيئه لون أبيض محايد مما يثير 
تاملاً حادا وتعلقًا خفيًا بحقائق داخلية. 

ان تظرة اتطقونة فى لیا ٭تغرربا شائية 
ونتمنی أن تبقى هذه النظرة بالتوازن مع الهوة 
السمیقه التی تکققها هوة الراهقا الس 

فإذا كانت روز بابزیان على الرغم من کل شىء 
فنانة عاطفیةء فان چو إيجو على العکس ینتمی إلى 


ذلك النوع من الرسامین الذهنیین» بل الذهنیین حتی 
حافة الجفاف. انه یضم على خلفیات مطبوعة 
خطاطات لعلامات معمارية تصدر عن حاجته للنظام 
والتناغم الخطی» يلعب إلى ما لا نهاية على تيمة 
محدودة. ویسعی إلى أن يضع نوعا من الجبر 
الریاضی فی العلامات التی تتشکل منها تکویناته 
وطيدة البنية والوضوعة بحساب دقیق. 

علينا أن نری فى بنيوية إيجى ليس فقط استعادة 
لقراءات أو انطباعات متدبرة على العالم. ولکن لفة 
روح محبطة تسعی إلى بناء جدلية ليست دائمًا 
متناسبة مع امکاناتها. 


۲- هرانت أنترانكيان 


دراسة - ۱۹۰۱ 
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الفصل السابع 


الرسامون الأجانب 


ما آندر الرسامين الأجانب الذين اجتذبتھم مصر 
ممن تجنبوا الوقوع فى هوة الغرائبيةء كثير منهم 
فقدوا تقاليدهم ورؤياهم الشخصية وعاطفتهم من 
جراء ذلك. وغاليًا ما حل القالب محل كل شىء آخر. 
فى ذهنى هنا بالتاکید الرسامون الاستشراقيون فی 
القرن التاسع عشر. ولكن آیضا وأساسا الرسامون 
الایطالیون مثل فورشیلا Forcella‏ « واینوسنتی Lnno-‏ 
نامت اللذين أقاما فى مصر فی بدایات القرن 
العشرین» كما آشیر إلى بعض الرسامين الآخرین 
الذين اتسمت آعمالهم حتی أعوام۱۹۲۰-۱۹۲۰ 
بالفقر والجفاف وهؤلاء الذين ينتمون إلى مدرسة 
الفنون الجميلة. حيث كانوا يقومون بالتدریس, وكان 
لذلك تاثیر مشئوم (۱) حدث بعد ذلك تطور آخر: أقام 
بعض الفنانين الموهويين فى القاهرة « ولكى يعيشوا 
فيها باعتبارهم رسامين افتتحوا محترفات لم تكن 
تسعى إلى الحماية الرسمية ولا إلى تأييد طبقة 
الموظفين الأغنياء والمزارعين التى كانت تتكون منهم 
الفئة السائدة فی مصر قبل عام ١۱۹۰ء‏ كان معظم 


تلامذه مدرسة الفنون الجميلة الذين جهدوا فى التلقن 
عن سيزان آو التكعيبية عامةء یترددون على محترف 
جارابادیان» وکان محترف مارجوفییون esis‏ درس 
متصلا عما یمکن أن یجده فی مصرء وعما یمکن أن 
يراه فنان شاب فى عمل فنان مثل إريك دی نیمیس 
Eric de Names‏ الذی كان بمتلك آستاذية فى کل 
التقنیات» ولم يكن یعوزه التأثیر الصحی فى الوقت 
الذى وصلت فيه الأکادیمیة إلى ذروتها. ثم بعد ذلك 
إلى المرحلة الجميلة للفنانين القلقين . 

وفى الإسكندرية كان LL‏ چورچ papageorge‏ 
وأنجلیلو Angelopoulo‏ بدرسان العناصر الأساسية 
للتکوین والألوان على نحو جاد حقا. 

آعتقد أن وجود هذه الحترفات كان Lal Yad‏ 
وبالاکٹر أنه Land‏ عدا بعض العارض النادرة جدا 
,"مم 
مع التضهير؟ آي یخی القركي؟ فاق معرقن 
لینوفینی LeonorFini‏ وجورج Gorge‏ وأعمالهما 


4 كان الأساتذة‎ Cole فى مدرسة الفنون الجميلة سنة ۱۹۳۷ء ويعد أحد عشر‎ Gireud على سبيل الإنصاف علينا أن نشیر إلى دروس فنان الفريسك جيرويد‎ (١) 
ما أسداه من‎ ly Lbot إلى إقامة لوت‎ adi دوربسی ومايدرون وساقان ودون ديل وشبلان ميدى يقومون فی العهد نفسه بتدریس آسرار تقنيتهم. نشیر‎ 


نصائح مفيدة فى محاضراته فى الجمعية الجفرافیة. 
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٠٥‏ بیبی مارتان 


عسيرة ا JUN‏ إذ توجد فی مجموعات خاصة حتى إن 
كانت قليلة foe‏ لكنها كانت نقطة التماس الحقيقية 
والعميقة لفنانى مصر مع التصوير الغربی اليوم. 
0 
من الاستشراق إلى پیپی مارتان Beppi-Martin‏ 
'فتحت مصر عينى على الحقيقة البسيطة للكائنات 
وللأشياء"' بييى مارتان 
)0( 
يقف عمل يوجين ديلاكروا Cle Bugeie Delacroix‏ 


فوق الاحتمالات المالوفةء ويقدم مثالاً محيرا للفنانين 
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«بنت البلد» 


الاستشراقيين الشبان الذين اكتشفوا هذا النور 
الحار فى الغرب. كانت الألوان LAG‏ يلب دیلاگروا 
أكثر من الموضوعات الغرائبية» ومن ثم فإن ديلاكروا 
قد أبدع» بالوانه المنتمية إلى البندقیةء شرقّا من 
صكعة وحدة Gh‏ مقصررا من الصياقات والوسيقات 
المدرسية. ولم يكن الآمر على ذلك النحو بالنسبة إلى 
الرسامين الأقل موهبة الذين حرصوا على إعادة 
إنتاج موضوع معين بدقة شديدة ولم يعنوا إلا 
بالجانب الغرائبى للأشياء. ومن ثم جاء استشراق 
مبتذل لا عصب فيه سهل التنفيذ. وباستثناء ماريهات 
Marilhat‏ وديهودينك 1200006009 وفرومنتان Fromen-‏ 


-٦‏ إمیل برتار 


[pais الذین اأخطاواء اذ‎ Dauzats دووزاتس‎ tin 
بدراساتهم حتى جعلوا منها لوحة مألوفة من لوحات‎ 
أن "الانطباع' عندهم يهمنا‎ gall الحاملء ذلك أنه من‎ 
بکثیر من الصنعة. فان مدرسة الاستشراقین لا‎ AST 
سيثة إلى حد يقل )3 رکش‎ Ua تشتمل الا علی‎ 

ومع ذلك فان الاستشراق قد أصبح موضوعا 
للهواة» وتجدد على یدی جوجان وماتيس اللذين 
اعترفا بان البربرية' (على te‏ تعبير جوجان) هى 
بالنسبة إليهما عودة إلى الشباب. إنهما يتجاوزان 
الوضوع ويجددان مفهوماتهما الجمالية على أساس 
البساطة التجريدية للخطوط وا لالوان التى يمتحانها 
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العازفات - ۱۸۹۰ 
(متحف الفنون الجميلة - الإسكندرية) 

من سكينة وسلام الافاق 
برنار Emile Bmard‏ هو الرائد فی هذا الجال 
وبخاصة بالنسبة للوحات جوجان الناجحة. 


ایمیل 


آسهم الفنانون مارکیه Marquet‏ وموندزاین Mond-‏ 
0 وجان بوشو Jean Bouchud‏ ومانسیی Mains-‏ 
۲ بعد ماتیس إسهامًا موف فى استشراق آمیل 
إلى المشكلات التقنية AS)‏ منه إلى دراسة جافة للون 
الحلی. 

هناك فرع ثان للاستشراق لیس معروفا إلى حد 
كي یی إلى Lh‏ او ہلیم شن مرا رک : 
م 


فرومنتان Fromentin‏ وماریهات Marilhat‏ وهو 
الاستشراق الحمیمی لفنانین من الشرق. ومع أن هذا 
التقریب يبدو للوهلة الاولی أن فيه مفارقة الا أنه من 
gall‏ آنه اصل أعمال جيياميه Guillaumetdun‏ 
وایتیان دینیه Etienne-Dinet‏ وبیبی مارتان Beppi-‏ 
Martin‏ على الأخص. آما فرومنتان فقد كان واعيًا 
بهذه الحميمية التی لم تكن قائمة بعد باعتباره ناقد/ 
أكثر منه رساما. ویبدو أنه أعلن ذلك فی خطاب 
أرسله فى ۲۵ يناير ۱۸۶۹ () إلى نارسيسى برشیر 
Narcisse 7‏ زميله فى المحترف يحذره فيه من 
سهولة تناول الأعمال الفنية» وأن ما يعجبه على الأكثر 
فی أعمال ماريهات هو الصدق الذی يتصور به 
أعماله: تسلح بالشجاعة يا صدیقی, الشجاعة. إننى 
مقتنع كما يمكن أن تقتنع أنتء بل إننى موقن بالنسبة 
للطبيعة فى بلد يقال لى إنها تذكرنا بقرى الصعيد, 
أن ماريهات أستاذ لا يضارع: ولکننی أرى مثلك أن 
ثمة أشياء ينبغى أن نقوم بها بعده أحس . فوق كل 
شیء آن ما يغوز الفنان الرحالة هو تلك الخصيصة 
الزدوجة النادرة فیما يبدو خصيصة الصبر والصدق 
آمام الطبيعة. لديك الوقت أن تکون صبور]» وقد 
برهنت بالفعل على آنك تعرف كيف تبقی فطريًا دون 
أن تقازل عن قاتك ebb‏ الطبيطة". 


معا له ولالة آکبر ملاحظات فرومنتان على الطبيعة 
فى مصر. اليك ما یقوله فی رسالته المؤرخة ۲۲ 
آکتوبر » عن النیل من القاهرة:(۲) ضفاف مسطحهة. 
مه آزلی فن الؤرة الکشراء الطاتح1ء موه ذلك 
تلال ذات لون أصفر صاف. صخور رمادیة وبنفسجية 
ما تكاد تنالها يد الصياغة. جوامیس وآبقار على 
سقات الاہی هذا ومفاك طن مكو الا قري 
صغيرة بيوتها من الطمى الجاف. وخمس أو آربع 
نخلات. السماء نقية بشكل لا یضارع. ناعمة ورقيقة. 
النيل ملىء بالطمى أكثر من أى وقت مضى بلون 
الشوكولاتة الصافية الذهبية والصندل يمخران عباب 
هذا الوحل الدهنی المزيد". 

ليس هناك تلوين فی آی مکان كما یقول فى VE‏ 
آکتوبر وهو UL‏ المنيا. الأخضر منوع الدرجات. 
الرمادی واللازوردی الحوشی للنهر وآزرق السماء 
الناعم تحل محل الفلاحین مرتدین السواد gh‏ البنی" 
وآخیرا مما يعد أكثر تبيانًا لخصائص, ها هو بقول 
فی ۲۷ نوفمبر عن صباح یوم فی الأقصر وعن الدقة 
المدهشة للالوان: النیل كانه مرآة . وردی و أزرق 
یافت SOV‏ ما کین صقا 

شراع صغير وحید ینبثق أبيض فى شساعة النور 


(۱) «آوچین فرومنتان : «مراسلات وشذرات غير منشورة» تأليف بلانشون 270131261101 دار نشر بلون Poln‏ 
)۳ ذكره 014 م كارييه M. Carré‏ 6 فى کتابه «کتاب ورحالة فرنسیون فى مصر». 


JS‏ نقائه. نقاء دقيق لا يتجاوز حدہ آبدا ولا خوف 
فيه من الجفافء نتجنبه بصياغة الموضوعات واختيار 
القيم وكثافة النغمة. نتجنب الأحمرء ليس ثم أحمر. 
قياس المسافات عن طريق القيم؛ وحدة النغمات 
بلمسة غالبة أو لمستين ليستا إلا بالأسود أو البنى أو 
الأزرقء نغمة صافية بيضاء قليلا بياض القطن, ذلك 
على نهر شاحب» جبال رمادية أو وردية ذات صياغة 
محددة أو ليست لها صياغة وفقا لساعات اليوم. هذه 
هى كل مصر!!. 

وهكذا نرى أن فرومنتان قد اختار التصوير 
الاستشراقى فى الموضوع الذى تقدمه له تفصيلات 
تقنية تؤذن منذ الآن بهموم الانطباعيين الذين ينشدون 
الضوء تبنى بيبى مارتان هذا التصور للشرقء إذ 
حاول أن يبقى التقاليد الحميمية التى أرساها بضع 
فنانين فرنسيين فى النصف الثانى من القرن التاسع 


& 


عشر. 
0( 

كان بیبی مارتان فی زمانه من أندر الفنانين 
إدراكًا لارسالة التی آملاها فرومنتان. آراد أن يفهم 
الروح المصرية وسر المشهد الطبيعى المصرىء ومن ثم 
عرف كيف يعطى لأجيالنا الشابة من الرسامين مثالاً 

إيجاد التوازن بين الكتل والخطوطء التالف بينها 
بحيث يكشف عن الروح الحميمة للمشهد أو للموديل: 
هذا هو عمل بیبی مارتان. 
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ولکنه لکی یصل إلى هذا التناغم وإلى تصوره 
الکلاسیکی للنظام کان عليه أن يرقب الطبيعة خلال 
سنوات طويلةء وأن يدرك الوحدة الكامنة للکتل, وأن 
يعيد إبداع الوضوع عن طريق ذكاء لا تعوزه 
الحساسية ولكن بالعكس تساعده تلك الحساسية على 
النفاذ إلى أعمق فى سر الأشكال: أى أن يفك 
الشفرةء بكلمة واحدة» بفضل الخصصية الفطرية من 
ناحیةء والوعى بقوانين التكوينات الوثيقة الحية التى 
تصل Ghai‏ إلى درجة السكينة الغنائية وتذكر بأعمال 
بوفى دی شافان Puvisde chavannes‏ وموريس دینس 
Maurice Denis‏ اللذین تاثر بهما خلال مرحلته الأولى. 

علينا مع ذلك أن نؤكد الاسهامات التنوعة التى 
حددت خصانصهم» وآن نستعيد مسيرتها لكى نحسن 
فهم وتقدير قيمتها. 

كان بيبى مارتان حتى الثلاثين من عمره رحالة 
كبيراء لم يكن من آولتك الرحالة الذين يذرعون كل 
البلاد لكى يشبعوا ظماهم إلى الجمال فقط » ولكنه 
ينتمى إلى نوع آخر من الرحالة المتطلعين إلى المعرفة 
العشاق مرهفى الحساسية الذين يعودون بلا كلل إلى 
المواقع الآثيرة إلى قلويهم (مثل البندقية والبروقانس 
ومصر) یعودون إليها كما لو كانوا نادمین على أنهم 
غادروها مبكرا » يقيمون فيها 

ویجعلون منها موقعا مختارا ويشتغلون ویجعلون 
منها موقعا مختارا ویشتفلون فیها بحماسة. 


ولکنها مصر التی اختارها نهائیا بیپی مارتان, 


۷- إمیل برنار 


وطيلة أربعين عامًا تقريباً کان يذرع أحياء مصر 
القديمة ويقضى Gabi‏ بطولها فى المقاهى البلدية, 
ويرسم على عجل كروكيات لحوارى السيدة زینب. 
ويدخل إلى دور السينما الشعبية ويقتنص الملامح 
الک برسم يها الصوب والدفشة لاس السام 
الشاشةء بل نراه يشارك حتى فى حلقة الذكر بعد أن 
كين كد قامل قروب الشسس فى ترا حى القسطاط ء 
Lilley‏ على ضفاف النيل العريق فى قارب يدخن 
المراكبية فيه الجوزةء وأحيانًا يذهب البحث به شوطًا 
أبعد فيسافر فى قطار بالدرجة الثالثة إما إلى حفائر 
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بائعات البطيخ - ۱۸۹۰ 
(متحف الفنون الجميلة - الإسكندرية) 


طرة الجبل آو إلى الجانب الأنقر من القاهرة فى 
القابل تماماء إلى الرج. 

ذلك كله لم يكن یکفیه. إنه يريد أن يعيش فى قلب 
هذه الأحياء. يريد أن يحيا حياة Jay‏ الشعبء Oly‏ 
يحس أوثق الإحساس الام الناس لكى يفهمهم فى 
لحظات بهجتهم النادرة لذلك ليس من الصعب أن 
ندرك كيف يعمل بيبى مارتان بكل ذلك الحب فلننظر 
مثلا إلى لوحته "حاملات الماء' بخطوطها الكهنوتية 
التى تتجه بخطی بطيئة نحو النیل, وتلك القوارب 
المثقلة تبحر على عباب النهر إلى أبعد قلیلا أو إلى 
هؤلاء الموسيقيين الذين يتغنون بأنغامهم التى ملؤها 


۹ 
£ 3 ۴ 


۸- بیپی مارتان «وجه سیدة» 


۹- ببیی مارتان «امومه» 
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المجموعة من النساء القعیات بالقرب من قبر بحيث 
إن نبال موقفهن تعمق الحس بخضوعهن بازاء 
الآلم. 

لوحاته العديدة التى تصور الشجر تلفت الاهتمام 
بقوة خطوطها ونسق تكوينها. 
أن نة نشیر إليها: 

أولاً: الخطوط المحيطة المرسومة بعزم وإصرار 
واضح» ثانيًا: بثبات الصياغة. یتاتی ذلك بلا شك عن 
یقتتص الٹیم الختلفة لترکیب الوضوعات. هذا من 
وترسیخ التوازن Lyte‏ عن طريق تکوین له خطوط 
ا Weal‏ سار ما 

نلاحظ Gas)‏ أن قسمات رسومه اساسا قائمة على 
التالف. فهو لا يفقد نفسه بدا فی غمرة التفصیلات. 
بل يكسب رسومه سعة تتحرر من کل قبضه ولا 
تتجاوپ الا مع الروح العامة التی قسرئ فى نجمل 
الأعمال. 

وأخيرا تم صدق ووعى وصحو كبير فى | ستخدام 
الوساكل: 

ومكذا رتفد الگرین سا استثنائية فى عمال إن 
الفراغ الحسوب بمقدرة فى أعماله يكتسب قيمًا 
موفقة» وثيقة فى المركز ومتحررة غالبا عند المستوى 


الأول بحيث إن التوازن يتأتى عن تنظيم الجماعات, 
كما يتآتى عن انطلاق الخطوط التآلفية التى تدعم. 
فضلا عن ذلك فإن الرسم فى لوحاته ينحو عن 
طواعية إلى البساطةء وتقل نتوءات العمل بحيث يتجه 
الاهتمام إلى الخصائص الدقيقة للون. الحال أن لوحة 
ألوانه المكبوحة الصحوء دون أن تغفل الألوان الأولية, 
تستدعى التنغيمات اللونية الصماء فى مشهد الطبيعة 
المصرى الذى يغلفه ضباب الصباح وغبار النهار. 


لذلك يرى بيبى مارتان اللون من خلال تنويعات 
خفيفة يغلب عليها الرسانی والأزرق اللازوردی 
والگویالت, واگلتا ¥ کے آيدا التسسر التساتی أن 
الأزرق الپروسی. وحتی نتذوق شاعرية هذه الالوان 
الرهفة المؤثرة حقاء علینا أن ندرس عن AS‏ لوحاته 
عن النیل »فيا له من سلم رصین للرماديات» ويا لها 
من سكينة فی هذه الأزرقات Gall‏ التی تنبض على 
نحو paren‏ مع آحمر آصم آو بنفسجی» مما یجعل 
من پیبی آکشر الرسامين |خلاصنا للاتعکاسات 
الساجية للنیل العریق. 

فى نهاية مسیرته الفنية یدفعه تموج مشاهد 
الطبيعة فی سيوة التی تغمرها الشمس, إلى أن 
یس عق قتفیمات آلرات الکی لا ققد شيا من 
جوها الحميم الگٹف المتدبرء بل تکتسب مزیدا من 
النور عن طریق آزرق آو آحمر أولى يدعم التوافقات 
السكونية للاشکال. 


و 
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۰- بیپی مارتان «نساء فی القابر» 


-Yo\‏ بیپی مارتان «من daly‏ سيوة» 
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۲- بیپی مارتان 


آدراسات" 


(متحف الفنون الجميلة - الاسکندریة) 


إن توهج الحماسة وقوة الاقتنا ع جعلت من بیبی 
مارتان شرا من شعراه مس الحشيقين لش عاد 
إلى الانطباعية التى كانت قد oud‏ إلى الستوی 
الگانی بعد القورة السيؤاشية لا ادخل فى آزعاف 
شاعرية مرهفة» ومن ثم أعطانا عملاً مصورا بحب 
للطبيعة وياحترام مطلق لها. 

لف كان یس +اوتاق دو اسا کر آزل وا 
پعالع مرشرعات الحباة الشعبية اللصرية بروج عق 
الصدق والاخلاص. فاذا كانت آعماله - وهی بدایات 
التحقيق الق اة مصرية تمواجية فى يابها - لم 
تكن موضع فهم سليم طيلة عقدين تقريبًا من الزمان. 
وهی» حتى الآن» مازالت موضع إنكار من عدد من 
الفنانين ونقاد الفن, فان ذلك لا ينال فى شىء من 
add‏ الا وهی الأخص من ازج وه اتف 
(بعض كروكياته تعود إلى عام ۱۸۹۰ء وتمثل مدينة 
التمساحية Cnorodilsp oulis‏ التی اموت تعاما؛ بحیث 
یصعب أن نتمثل على نحو موضوعی, السنوات 
الخمسين للتصویر الصری دون أن نعترف بالکانة 
التی يشغلها فيه بیبی مارتان بجدارة. 
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فى الفترة نفسها التى وجد فيها بيبى مارتان, 
ولعدة سنوات» استقرت فى مصر کوکبة من الرسامين 
الأجانب. كان معظمهم يدرسون فى مدرسة الفنون 
الجمیلة ين سنوات الال ۱۹۳۵ 

اشتهر کامیلو اینوسینتی Camillo Inncenti‏ « وقد 
كان مدير هذا العهد, پا رسام البورتریهات؛ سا لا 
یمکن أن نجد له تفسیر] الیوم. 

آما فورشیللا -Forcebla‏ وهو رسام آلوان مائية 
حساس ووا ع فی علاجه لانعکاسات الضوء فسرعان 
ما وقع فى هوة نوع من التقليدية الاستشراقیة. 

چوزیف بانبللو 3270110 joreph‏ يلفت اهتمامنا 
ساسا بصنعته الاقيقة فى الحفر. 

بعد ذلك کان روجیه بریقال 856001 Roger‏ یتمتع 
بشعبية عريضةء تعزی على الأکثر» إلى موهبته 
(cate glial,‏ شعالا فى العیاة أكذن tis‏ وساماء 
فقد آسس جماعة "السراب" la Chimeie‏ التی كانت 
من آولی الدوائر الفنية التی عرفت كيف تخلق جوا من 
السماسة والتدافسن حن رسامی وتاك فك النترق 


لم یمض بریقال, باعتباره olay‏ إلى شوط بعيد. 
تنم روح تكويناته والخطوط التى تحددها عن أسلوب 
العام ۰ بکل ما يعنيه ذلك من عيوب. وريما أفلت 
من هذا LAU‏ مشاهد داخلية من كنائس قبطية 
يغمرها ضوء ميت يتضاد مع ذهب الأيقونات الصدیٗ 
وانعکاسات حرير الأاستار» والسطوع الفضى 
لکریستالات : ويضبع 'زهور" . ولكن علینا أن تلتفت 
إلى تصويراته ل" آغنیات بيليتس-ذ1ز8 les Choscnnde‏ 
لا سیت تمد القسمان أ و کش تھا من 
العتاد. تتنوع حركة الخطوط. ونجد التوافقات آکثر 
حراة: وتكتشف ایضا نقمات موفقة لحسية عميقة گٹا 
نتمنى أن نجدها أكثر فى أعماله. 

إننا لا نفهم حقاء من ناحيتناء افتتان بعض الهواة 
بموريس بوایری ۵ LÎ «Maurice‏ يوتى Pauty‏ 
فإننا نشير عنده - ومن وجهة نظر توثيقية - إلى 
مشاهد طبيعية من مصر حيث إن الرسم والتكوين 
هنا من عمل معمارى» آما الرسام فلا يحقق هدفه الا 
فى أندر الأحوال. 

يواصل Jr ile‏ بييسى Biesoy‏ 080111 التعبیر عن 
نفسه» لسوء ball‏ عن طريق وصفات انطياعية نفدت 
ایا اقفر alta‏ سیت فى شيم 
الضوء لا نجدها عند زملائه الأکادیمیین. خوان 
سینتیس 512165 Juan‏ رسام کاریکاتوری موهوب. 
واثق الرسم. لاتعوزه الروح اللاذعة ولا القيم 
التشكيلية بالذات. 
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وآخیرا. نجد أن بيوجلان Beoglin‏ يرفض أن يتبع 
الدروب المطروقة للمدرسة. وعلينا آن نعطيه ما هو 
جدير به من إنصافء لجرآته فی بدء مسيرة التصوير 
الحديث فى مصرء على نحو من الآنحاء . من خلال 
ساط الراته وظؤاهكياء ومقو: موفقة اسا على 
استخدام مجموعات عريضة. وعلى آن يكسب التكوين 
مديمكرية قى القطوط سيسظة للفاية فى عاظاتها : 
يؤذن هذا الفنان ببداية رد فعل لن یتاکد إلا فى نحو 
عام ۱۹۳۷ء أقام الفنان فى القاهرة أطول من زملائه. 
ولا شك آنه اثر ٹاثیر له فعالیته فى التیار الحدیث. 
ومن الوسف آنه شل ماویا علی loll‏ 

RRR 

الخلاصة أن عمل بيبى مارتان» على الرغم من 
بضع نغماتء مازالت أكاديمية باقية فیهء هو الوحيد 
الرشح البقاء من اعمال تلك الرحلة الأرلي للقرن. 

ومع ذلك فمن الجدی لأولئك الذین برغبون أن 
یفھمواء على نحو آفضل, روح و ذائقة الجم هور 
والنقاد معا فى تلك الفترة آن یرجعوا إلى دراسة 
مورىك بران Morik Brin‏ عن 'رسامی ونحاتی مصر 
العاصرین التی نشرها آصدقاء الثقافة الفرنسیة" 
Amis de la Culrure Frencaise‏ نعل . لقد تزلزلت ال وح 
الأكاديمية التی سادت تلك الرحلة مع ظهور جماعة 
القن العاسر'۔ ولک يلل من السمیم أنه حك 
الیوم ما زال النقد ما آکادیمیا قي الشساس فى 
ذائقته» آو أنه يسعى إلى إظهار نوع من الاعجاب 
بالفن الحدیت. 
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۱۹۰۱۳  هاتق‎ ۰ 


ب- مراسم القاهرة من ۱۹۳۵ إلى ۱۹٦۰‏ 


كاق الوسامون العاف الشیاخ هم الین lial‏ 
فى مصر آولی الابحاث فى الفن الحدیت. فی الاعوام 
۰ - ۱۹۳۵ء وپینما حاول عدد منهم- صحیح أنه 
عدد محدود - آن دوا عن آنفسهم فی الحدود 
التى تقترحها الانطباعية. ومن ثم سوف نری تیار 
كاملا Glad, Salt‏ لاکٹر الافکان جرآا, فقي تلك 
المرحلة كان پوزانت Puzant‏ وزوريان zorian‏ وفييون 
۲ ودى ریز de Riz‏ وساس ون Sassun‏ بل 
وياباجورج Papa Gorge‏ وآنجیلوپولو Anglpulo‏ 

على آن هذا الجمع الفتی قد هداً عن طواعية. 
ويعوف فاریغ سراسم ect‏ الأجافي بن نك 
الوا کا سراکامبتة فين usted)‏ أن فضل 
إلى تصنيف Gish‏ وأكثر منھجیةء والحال أن أعمال 
فييون وریئر بوشار Reiner Buchard‏ أو نیمیس 
۶5 شأنها فى ذلك شان أعمال الرسامين 
الآرمن» لا توجد بينها صلة قرابة مشتركة: فإن 
رسامی الإسكندرية - مع أنھم یکونون "حسما 
احكماها اکثر اشنجاما من رسامى القافرة - كاترا 
تبون ll‏ ھکار تبات قينا pha‏ آقد 
التیاین. 


لقند وكلونا فى هذه الدراسة على الرساهين الذيخ 
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عاشوا فی مصرء أولئك الذين اختاروا بارادتهم الحرة 
اي مار مع مسي مركن solr)‏ التو 
لذلك نلاحظ اختلافا عميقًا فى الأسباب التی کانت 
تحدو التعبیر التشکیلی عند رينير Reiner‏ وقییون 
0 من ناحية: وعند إيريك دی نيمس عل Eric‏ 
5 من Lali‏ آخری. 

ان یکون من قبیل الانصاف أن Jas‏ العمل الذی 
حفقه رسامون عابرون مثل لوت 1۳016 وکارزو Carzou‏ 
وماتوشاك Matouchak‏ وچاریما Jarema‏ وداقید دی 
بیتیل اط8 David de‏ لکی لا نذکر الا ھؤلاء . 

فا تصرف هابر داقود دو یکیل الى سرحل 
القلقین . آما عن تأثير أندريه لوت Andre Lhute‏ على 
وساي yas‏ فیسگن القول ان هذا التار قد سیق 
تلف یکسا عقر عاما راک عرق اا يدا مع 
فى نحو ۰۱۹۶۷ بفضل SUH‏ الحمیم لجارابادیان 
Garabedian‏ أعضاء من جماعة الفن الحدیث. 


۱۳( 
لوسی کارولین راینر ‘Lucie Caroline Reiner‏ فمنذ 


هینیرجر Hohenberger‏ ۳0۵۳7 حتی تملكت ناصية 


٤‏ - لوسى كارولين راينر 


عملها تماماء تسعی هذه الفنانةء وقد تحررت من 
إفادة من تعاليم التقنيات القديمة التى سوف تتيح لها 
دروس أساتذتها من فييناء ونشهد الوضوعات التی 
عالجتها فى تلك المرحلة بصنعة جادة (مشاهد ليلية 
مشاهد داخلية من الكنائسء آديرة فينينيزستار ے۷ 
47ء ومشاهد من الحطات. ويورتريهات). إن 
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وعلی تحدیک حباة الاشکال تحفیدا Gates‏ وأكيداء 
وعلی اقتتاص انقعالات الگائتات: وعلی التقید بنظام 
قاس كل ذلك سیف ساضه‌ها فسا خف کے ام 
تضحی بالتفاصیل فى سبیل تأکید الجموعة, وعلی 
حل TRE‏ السئزرات یی اخکیار تفه وخ 
الفالب. وان تجعله پنبض دیون اللجوء إلى 
"التآثیرات"» عن طریق سلالم من الالوان متنوعة 
تنویعا قویا . 

منذ ۱۹۲۹ كان بوسم هذه الفنانة أن "کون" 
اللوحةء وأن تسود" الخطوط بذکاء وآن phi‏ علاقات 
ارات 


فى مصرء وفی حى الحمزاوی بالتحدید» بدأت 
لوسی كارولين راینر أن تتحرر من صياغات الرسم. 
وينفس القدرء ودون أن تسقط فی هوة التصوير 
التبقلی بالعاگااء ري lll BAN‏ لطبا شا رفک 
فى وت من اقات رسفت الفا ازن اللويهة 
بان تخلصت من الجانب السردى الطریف للآحياء 
awe al‏ )3 ارقت "بعسسايات" فة وی 
الأخص بتنظیم جرعات آلوانهاء وبالقوة الإيحائية 
للبيكة الت aby,‏ عن اران fell‏ والعيادوة. احا 
البازار الأزرق' مثال له دلالته عن عملها فی هذه 
الفكرقك نا سٹرس افضامتا اليا الول در عقاف 
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التفصیلات. ولكن التفصيلات تنداح بفضل 'تبضات' 
لیس من شاتها آن تریح العینین. وفکذا فان تلم 
فنانة لم تكن استشراقية الا ظاهریا فقط, أصبح 
سرغان سا اقسعة رختافاء استرفة افتماعها 
موضوعات جديدة ساعدتها على أن تطلق جماح 
خیالها بحرية» من نحو مشاهد الطبيعة فى سيناء 
والواحات. وبلطیم. Sly‏ ندرك مدی الحرية الواعية 
فى الوسائل التی استعانت بهاء والجرأة فی إنفاذهاء 
والسهولة فى کشف الطابع الواسع العریض للمشاهد 
القاس شاف الأكثر سمیا على اواج : 


۱۹۵۴ - لوسی کارولین راینر فى السيرك‎ -٦ 


اہ 


۱۹۰۱۳ - لوسى کارولین راینر سيرك میدرانو‎ -٤ 
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علينا أن نتفحص عن کثب لوحاته الباستيل الکثيرة 
التی رسمتھا تحت آثر سحر المشاهد الطبيغية. ذلك 
أن تصميم اللوحة هنا قوى التعبیر, وعارم الحيوية 
وحسى آحیانا. 

کانت تمیل على الأققر إلى الشاهد البرية 
الحوشية فی سیناء ومن ثم عادت إلى الخطاطات 
التى صنعتها لكى تكون منها لوحات الصحراء؛ حيث 
نتعرف على وادی كيد Kid‏ ووادی إصلا Esla‏ فى 
خطوطهما العريضة. الاحجار العاصفةء وصخب 
اتاقل و قوش الاه قى الكل كيا تحرق ها 
فسریررا كاملا کسریگا ساستًا۔ ومن ۱۹۶۲ إلى 
۹٦‏ كانت الفانة قرس مشاهد السچارھ وم 
التموجات الشاسعة الصاخبة «yd SU‏ والهوة العميقة 
للودیان. 

گات نٹھا هذه العظمة الفا الرصيةة 
الحوشية. نکتشف رؤياها الغريبةء وعبر حبها للشطح 
الخیالی عن نفسه فى هذا العالم الدلهم الظلم. 
عاشت الفنانة من جدید حكايات آلف ليلة وليلة ؛ إذ 
انتقلت بها إلى هذا الاطار الشالی؛ حیث بختط 
السندباد والصیاد والعفریت طرقهم المحفوفة 
بالأخطار عبر الجبال والصحاری. 

وعلی هذا النحو فاٍن هذا العالم الأكرس للحجارة 
یتخذ معتّی, ويغدو دیکور ملحمة جديدة, تحت فرشاة 
راینر القى تحرکها الحماستة. ترسم UGH‏ هذه 
اللوحات العريضة بمقدرة؛ إذ تبث فينا انفعالاتها 
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آمام هذه الشاهد الفاصلة. 

تستخم الفنانة خامة التیمپرا فى الاعداد 
للوحاتها؛ مما یکسب العمل شفافية وطزاجة لم يكن 
الزیت وحده بقادر على أن یکسب إياهما فى ples‏ من 
الالوان على هذا القدو من الصرامة التی تستشدمها 
الفنانة فى الستویات الخلفية للوحاتها. ولنلاحظ - 
عرفا اس کشهامها الاقیق الرمادیاتہ وللایشن: 
والیٹی القمارب الى السرا حیے قصل SH‏ الى 
days‏ من الأستاذية الحقة. ومن ناحية أخرىء فإن 
لسات حوشية عن قصد وتدبر تتناغم على التكوين 
بالاستعانة ب"نقلات " معينة. 

سلسلة لوحاتها عن طائر آبی منجل" وعن طائر 
البطریق" تكون جانيًا آخر من عملها؛ ففى السلسلة 
الأول خرضت وتو اساسا على نرا "شوك" 
الحيواتاكة hasta‏ هذا رشانا الم Look‏ ال رضوعاق 
- اقتناص آکثر العلاقات حمیمیةء فى كل موضوع. 
على الروح الأولية للتکوین؛ 
الخطوط العامة الى بثبت علپها اللوحاه من تاحية 
إلى آخری» والوسائل القدرة لتنظیم اللوحة فی 
سلسلة لوحات البطریق Pelicam‏ نری رغية حقيقية 
لاستخدام الالوان الصافیة- 
الأییض- مما بعطینا 


الأصفرء وعلی الأخص 


wt 


نغمةً حقيقية طازجة عن طريق 
توافقات عديدة. 


فى نحو ۱۹۵۲ بدأت راينر سلسلة جديدة من 


اللوحات موضوعها سيرك فیدرانو . وقد برهنت على 


إتقان الصنعة فى هذا اللوحات. والواقع أن حرية 
اللمسة هنا واضحة tig‏ الألوان المستخدمة على 
معرفتها بالوضوع الذى تتناوله. تتغلب هنا آلوان 
الرماری الاکن الاسفی- الیرتشالی peas‏ 
القانی. ما الحرکات التی تنفذها بکثیر من شطع 
الفانتازیا فهی طبيعية تماما . نذکر هنا لوحات Caval-‏ 
0 و قزم السپرك و مناظر بهلوانية ومیکسیکانا la‏ 


Mexicana 


(۳) 

ترجم أصالة آعمال إيريك دی نیمیس Eric de‏ 
Nemes‏ إلى al‏ معرفته» الستندة إلى الذکاء بالتقنیات 
الختلفة توحى بمعنَّى ثان للتعبیر التشکیلی عنده 
وإلى SEEN‏ السا اعللنا الد غانی رف جرد 
من علاماته العارضة - لكى تقودنا إلى نزعة ذهنية 
تزداد الحاحا باضطراد. 

إن هذا الفنان النازع نحو الانسانی فنان محتدم. 
طلعةء يمضه القلق. رسالته حسية وذکیةء إلى درجة 
أن حدود التشخيصية ووظيفتها تتلاشىء وآن رؤياه 
الخاصة تؤكد رغبته فى آلا يلجا إلى التعبير النهائى 
عن التقاليد بل فى أن يكتشف متطلبات الاسباب 
الجديدة لحيويته. 

ومع آنه ينتمىء JL BIL‏ إلى التقاليد الفنية 
لأورويا الوسطی, فإنه - على نحو خطير - يدين 
العنصر الأدبی الذی پسودھا غالبا ويتقس القدرة: 
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ومع أنه حداثی الروح» فانه يدين مخالب الراهنات 
والغامرات الفنية السهلة. إن هذا الموقف فى فهم 
الدارس" والانواع" یجعل من ايريك دی نیمپس 
فتانا "راهذا".وعلينا آن كقامل» [یضاه سا إذا کان 
ميله إلى المغامرة ونوع من التلفيقية (طيب المعدن) 
يكسب عمله طابعًا Gale‏ یفاجئنا ويحيرنا بحيويته 
الک 

ولنقلها إذن: إن هذا المحرك لقسمات الرسم هو 
آیضا "محرك" للانفعال. 

أعتقد أن ذلك هو السبب النهائی الذی یحدو هذا 
الفنان إلى أن بتصور مثالاً لا هو الجمیل" ومعنّى له. 

والواقع أن الوجوه عنده- وهی مثالية وعميقة 
الواقعية معا فى حرکتها الستکملة التی لا مقاومة لها 
تحن ایح مع [سباپ جديدة للحیاة- تكسي دال 
حاط لان تسا" 

ذلك أن دی نیمیس يجد الثال فى ساحة الواقم* Sf‏ 
يؤكد - فى طوايا الواقع- ما تفرضه علينا التساؤلات 
التى يُوحى بها. فضلاً عن أن الذهنية فى عمله تتأتى 
عن ذاتية يُوحى إليه بها الموضوع؛ وتلزمه أن يبقى 
على هامش الحسایات الباردة القی یمتاز بها الژڑاع 
الڈھنی. 

ومن هنا فاٍن موقفه الصادر عن الذكاء یغذوه نسغ 


ee‏ ناضع إلى حبد لا بفسارع , إن هذا القفاخ 


۹- اريك دی نیمیس القارب الذهيى - ۱۹١١‏ 
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۰- إريك دی نیمیس 


الڈی یحسب حساب کل شیء يجد لعبته فی هذه 
الحسابات: yy ee ts aa)‏ کل الشکلات فى اطارها 
العام» ویطمح إلى إيجاد تالف بین آکثر العناصر 
تنافرا مدفوعا بحاجة داخلية إلى الفضول البنائی". 
ومن ثم فان دی نیمیس إذ واجه بين شهوته التی لا 
تنقع غلتها فى الفضول وبين حاجته فی ألا بحتفظ إلا 
بالجوهری» استطاع أن پرسی سس الحوار بين 


3517 


‘at oe Stee 


باواو قراتشیسکر = ۱۹6۷ 


الانسان وبين الفنان الذواقةء والحوار مع هذا الأخیر 
وحده. إن did‏ يستهدف الثقفین وأصحاب الذوق 
الیش 

وبذلك sags‏ أسسا للتنافس, ویدین السه ولة 
والخضوع للموضة. ویبث روح الحماسة. 

لذلك فإن دی نیمیس - إذ لا ینتمی إلا إلى تقالیده 
الخاسة بك إلى هذا اتیازع هذا اللقيوم الحاگی 


7 ۶ 7 
7, 


١‏ إريك دی نیمیس 


المتنوع للنظام الذى يُدرجه فى تيار فکری قريب من 
مدرسة باريس. 

إن هذه الروح التى تحتفظ بذكريات من أصقاع 
الشمالء والتى تتآقلم مع الفكر الرمزی. ويخامرها ما 
فو الكو هع تعاط بع Ath call‏ حل [لینا 
رسالا مسا بإسهامات انگل القطی لاکٹر الدارس 
أصالة. إن التصویر الذى رسمه الجحیم (دانتی) 


ول الحکایات (سیریل دی ڊو( Cyriel de Baux‏ فی 
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کو یا 
القارب الذهبی - ۱۹١١‏ 


بالرقصة ا مقبریة (سلسلة من ستة رسومات بالحبر 
الشینی) والقطرس cle Minotaure‏ و الساخرة la Sor-‏ 
0 و بعد ظهر حیوان Apie-Mididun Foune‏ ۱ء 
والقارب الثیمل le Bateau Ivre‏ و الرحلة le voyage‏ 
لبودلير ء و SLEYI"‏ السرية" le Chants zecrets‏ و'رأآس 
برونزی" Tete de Brnye‏ (مجموعة آدریان دی منشه 
Adrien de 6‏ حیث يواصل الفنان والتشقف 
الذهنی رحلتهما نحو الحدود القصوی للذة ومضض 
اکتشاف الذات. 


۲- إريك دی نیمیس 


إن عمله الصادر عن الشك. والذی بتولد ویحیا عن 
le‏ حار باستمرار ag‏ عن نظام حی يجاوز 
بذکائه الامکانیات الألوفة للتوازن الکلاسیکی فی 
عضور الاتحطاط ااسسالھ 

)۳( 

لم یعطنا الصویر العاصر القدرة على تذوق 
البحث ففظ: بل عطاناء ساسا وفوق کل شی 
الهوی المشبوب بالبحث. إن فنان القرن العشرین یری 
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القارب الذهبى - ٠۹٤١‏ 


أن العمل الفنى لا قيمة كبيرة له إذا لم يكن التعبير 
الستخلس مله تعبیر] عن القلق؛ آي القلق التشكيلى 
Baas‏ الذي بقطوی على الثقبات Tisch‏ فيه جلى 
قرابة بالفكر فى مادة تتطلب حسًا بالواقع 
peal tl‏ میسا هذا اللہ من قازر ت قطن يفنا 
هوية روحية من هناجا» مصطلح روحية الادة الذى 


بش شناما بذراما ااقصریں اتخاضی: 


مارجو قییون Margot Veillon‏ إحدى فنانات الادة 


۳- مارجو قییون 
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الروحيةٴء وهی من بين فنانينا تمثل: لأعلى درجة: 
روح التعریف الذى نعطیه هذا المصطلح. 

مجمل إنتاج مارجو فييون الذى يميل إلى 
"التشخیص" يمكن أن ينقسم إلى ثلاث مراحل مختلفة 
فى روحها وفى أهدافها. ومع ذلك فعلينا أن نعترف 
أن الفنانة قد عرفت كيف تقرب بين معطياتها غير 
المتشابهةء وذلك بنفاذ فريد لروح هذه cL Lill‏ وهی 
آیضا قد تناولت - فى علاج کل منها- هذه التیارات 
بحس نقدی لا هوادة فيه وحاجة مستمرة للبحث 
بالق 

#كد سٹرات دراس اقا حت AY‏ وط شاه 
الفترة استخدمت تقنية أصيلة هى تقنية تصويرية 
اکر متها فة ,يقد سقبا هذا السو سا 
روسية تعرفت Yale‏ فی باریس» هی سونيا بینوفیتش 
«Sonia Bahinavitch‏ وهو سر يتكون من دقة كاملة 
وضبط يكاد يُشفى على الجفاف فى التفاول, ويترك 
للسرد حرية أكثر مما ينبغى. كل موضوع يرسم على 
سد اللہ ا 
محفلا شيع لتا ارم تتحسور الوسط الاگی بحا 
بالموضوع وإمكاناته المختلفة من حيث المنظور. تنقطع 
هذه الحرية عن روح معينة للتکوین, وذلك عن اختيار 
عفوی» سواء كان موفقا آو غير موفق, يمت بالقربی - 
فى بنيته النهائية - للسيريالية. 
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مین العظ رسمه مارکر شيوة ON‏ یه 
تقسهاء على يجه الال ٹی اللحظة التی آرشکت فیھا 
اه فى cl tees tall‏ مرج اخ 
قوس BLM‏ وعلی الاخص الفتاقين الایظالین فى 
القرن الخامس عشرء وجوجان, Oy‏ جوخ. 

إن هذا الخیار وحده یمکن أن يوجه النقاد. وأن 
يعينهم على فهم الروح الجديدة التى تظهر فى أعمال 
مارجو فییون. والواقع آن رسامى عصر النهضة 
الإيطاليين قد علّموها عظمة التصوير الففل عن 
الامضاء(۱) (على حد تعبيرها)؛ إن تعرفه ھی نفسهاء 
وتطلق عليه "التصویر بامتیاز» ذلك آن قییون اٹپ 
التصوير الدقيق اللكوا زن توازتا God‏ بح لا جا 
الانتباه لا عن الوضوع ولا عن ذهنية وعقلانية 
التصوير". ولكن ماذا يستطيع الفن, ی كان توازنه. 
من غير الحساسية؟ ومن ثم فإن مارجو قييون قد 
تطلبت من فان جوخ - وهو الآقرب إلينا- تلك 
القسسيهية اقا سیر آل ر ج کس 
Lal yall‏ الشخصعة القكاي تحت مداعية آلرائه رغية 
جامحة مشبوبة فی الحياة» وهكذا وجدت مارجو 
ییون طريقهاء طريق الحساسية المحكومة بقوانين 
الكسوير التق وين هذا الاتقمال الجديد توك 
اهتمامها بمصر لا من حيث الجانب العاطل غير 


الجدی من مصر» كما وصفه فرانسیس کارکو Fran-‏ 
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- £ 


مارجو فییون 


-٦‏ مارجو فینون 


cis 0‏ فى "قصر مصر «Palace d’Egypt‏ ولکن 
مصر التی تفیض Gare‏ و|خلاصا. ملهمة شعر 
Actes‏ على هبية الذات هيية کاملة دون تقصان» مصر 
حياة الفلاحة البسيطة التی تعجن خبزها أو تحصد 

ذلك هو gayle alle‏ فييون؛ العالم الذی حاولت أن 
تفهمه» وآن تحبه. والتی ارتبطت به بعلاقات حميمية 
طيلة عشرین عاما. ولکنها تضع المشكلة الاجتماعية, 
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طبيعة صامتة - ۱۹٦٦١‏ 


أولأء بوصفها فنانة: آعنی بذلك أن هذه الشکلاة لا 
تهمها بذاتهاء بقدر ما تهمها العناصر الجديدة التی 
علیها آن تکتشفها حتی تصل إلى توافق بين الانفعال 
والشکل. 

وقد وصلت مارجو فییون إلى ذلك - وهی بالفة 
الٹراء د اگما ینغ ارم مرج فحاولات لا حمس تھا 

یتحرر الخط عندها؛ إن یقصد إلى أن یکون خط ' 
تعبیریا, لا صلة له بالرتابةء مشبها بحمیا مترعة 


پالحصافة والسخرية. للون سطوع جلى موضوع 
على عجل, تحتفظ ترتیباته الوفقة بعفوية لیس فیها 
آدنی "حمیة" زائفة. شأن صناع اللونء حیث الحيوية 
مصنوعةء ولیست محسوسة. 

بعد ذلك تأتی مرحلة الانتاج الكثيف؛ حیث تشبت 
مارجو فییون کل موهبتها. وقد أطلق علیها مرحلة 
التمزق"؛ ولکنی أجد هذا الوصف البربری أدبيًاء 
Soils Lag‏ أن آسمی هذه الفترة بمرحلة 
الشضادات. ثلكة أعمال من هذا الاتجاه الجدید 
جديرة بالاهتمام: الطفل النازل من السلم" و رقصة 
التحطیب* وا لوسیقیون السٹٹیریح* تفى الليحة 
الأولى بتجاوپ تضاد الخطوط مع تنوع الالوان الخام 
لوضوعه ببراعة وذکاء. وتتأتی ديناميكية اللوحة 
بتدرج الستویات الداخليةء بینما يذهب الشکل العام 
إلى سلسلة من "الصدمات" الخطية الوضوعة بحيویة. 
ما رقصة التحطیب فان تکوینها آکثر Ble‏ حيث 
تلع تکضسادات الکتل آلتی تفا آلوان واه ۸ 
بحكمة وحصافة؛ مما یکسب الحركة طابعا تعبيريا 
ارا Gaal Leh‏ "لماوع الس ضری2 ۶ حه ق 
علاقات الألراخ منظما تیا میاه فاكيا قت 
قیمتها من تشابك الخطوط تشابكًا ديناميكيًا. 
التصمیم هنا حىء كله دعابة» وهو وحشی أحيانًا. 

ثم تأتى بعد ذلك طريقة "تشخیصیة" للفنانة. هی 
توليفة من تيارين سبق أن ذكرناهما: توليفة روح 
الكتلء والقيم الخطية. وقد أعطتنا مارجو فییون, بهذه 
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الروح» سلسلة من لوحات الجواش والالوان LSU‏ 
والونوتیب والحفر وحتی الوزاييك وغیرها. وهنا نری 
"حصافة" غريبة فى لوحاتها الرسومة أو الصورة أو 
الحفورة» توحی بالانطلاق, وباهتزاز ونبض الکتل, 
بالقة فى اشقیار الاخمرات وا لاضفقرات والبنقسجات 
واستخدام الفراغات: ولكن ملء التعبیر یٹاتی ساسا 
من الایقاع الذی تفرضه الفنانة على تكويناتها. ذلك 
توازن وطید. نحس فيه استمرار AS a‏ والدورة 
الاسم الباترة فى التناول, والتنقیمات الحصیة 
للون. كما يتأتى التوازن GAT‏ وأساسا عن تطلب 
متکافیء للانفعال co Silly‏ مثبتة الفنانة فى عملها. 

إن لوحاتها مثل البیاعون و ماخضهة اللبن مثال 
على ذلك, الا أنه لا تقل عن ذلك قيمة لوحاتها الأخرى 
التى يتضح فيها التصوير على نحو أكبرء مثل 
مشاهدها الريفية فى قرية المعادى البدوية؛ حيث للون 
جاذبية رئيسية وهو مصدر الانفعال التشعيلى: 
الألوان هنا منداحة اندیاحا خفيقاء لها طابع حمیمی, 


قا اطعال Gils‏ مسکع عن عدق الحضاة اة 
* 


* * 


ان الابحاث الاخيرة لارجو فییون ذات دلالة آکبر؛ 
اک ففخم على عمليا الق قیسی الا تسورت 
ونفذته منذ ۰۱۹۵۵ 

من ناحية آخری» فانه يبدو من الغریب أن فنانة 
سیقاطلی ٹا اقفر مق peg allel Mil‏ الش بب 
بالقطيط والأليان تشم إلى التبا الازتی اتير 


عن انفعالاتها. وصحيح أن الوتیفات عندها لا تعوق 
الجوهر التشکیلی للعمل, ولکن من الثیر دائمًا أن 
نری خلف البصرية الواقعية لعملها 'عين النجرید؛ 
للا جا هذه tell‏ 
. من المثير للاهتمام أن نعرف الحوافز التی كانت 
وراء هذا التطور. كانت gayle‏ قییون تبحث - منذ 
وقت طویل - عن مادة تصويرية مستمدة من الحياة 
المادية التی یمکن نتيجه لایحائها آن تجعلها تجريدية 
أو على الاصح آن تضفی علیها لغة تجريدية. وقد 
وجدت هذه الادة فى جبال مصر الصحراویة: الرمال 
متعددة الالوان بسلالها الأآوليةء lead!‏ حصی 
al‏ الل أو الاح 3 

ولد هده الیک اليحقة تی الجيال ااصحاری 
وجدت الفنانة نفسها فى مواجهة مشكلة جوهرية فى 
الفن العاصر: كيف يمكن حل معادلة صحيحة آبدية 
طيلة كل الأزمان هى معادلة علاقة الأشكال فى 
الفراغ بالبعدين الأولين للوحة؟ كيف العبور من الربع 
الی الا ومن لک إلى MER‏ و سارڈ شرب 
كيف يمكن آن ینظم اتجاه الخطوط التكميلية بنفس 
القدر الذى نظم فيه حوشى الرحلة الثانية وتكعيبها 
مستشيل الألواع التقبيلية؟ هاذا یڈ أن کف 
الرء أيضًا من حيث سلّم الألوان من الانتقال من 
شكل مطلق إلى شكل مطلق آخر؟ وآى مكان يشغله 
ساع الفط اللتحرف یالقسیة إلى الغين الكامن تی 
النحرف؟ وكيف يمكن خير إخضاع التنويعات 
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الاصلية لطبيعة في الضوء الکامن الیحة الموضوعة 
على ited‏ 

della’‏ الكجرين عار چ رشبيو إلى lig ei‏ بخ 
بل إلى أبعد مما تنبأت به. إن اللوحات الأخيرة التی 
رآیناها فى مرسمها تثير بعض هذه المشكلات. ومن 
اگٹر آلآمور Ale‏ عركة الخطوط الاشكؤزالية فى 
افا بالفطرظط المتسرقة. کر الأشكال الع 
بالحور نفسه والعلاقة بين العموديات والنحرفات 
توليفة شبه BAN‏ الدائرى الحیط بالربع الذى 
یتجاوب مع تعدی الستطیل. 


ان هذا الچزء الذهنی من العمل لا ینتهی به sil‏ 
إلى الجفاف. على العکس, ان له دلالة كبيرة؛ ذلك أن 
عنصرا Gals‏ يلعب دوره, وتعالج سطوح اللون وفقا 
لأوضاع مختلفة للغاية من التحبیب والتضوىء تمتزج 
غالبية الأصفرات وا لاحمرات والاپیض الساطع فى 
رمادیات أساسية وفی آسودات ضاربة إلى البنی. 
ویتجاوب کل ذلك مع تنویعات الخط البارز ونسیج 
الفقرات التكميلية. 

إن صنعة مارجو قییون متینه وطیدة؛ إن إنها یمکن 
أن تواجه الزمن بلا خشية. تستخدم منتجا کیماویا 
نقدمه تسهيلاً للأمر باعتباره نوعا من الصمغ لا لون 
له استّبعد منه آی فوع من الحامض الذي یمکن أن 
قنع إلی عضيو فى اللون دون أن ندخل فى الاعتبار 
|الصموياك آل تكلس tol dol pL‏ إلى حه بقل 
آو یکثر: امتزاج بلورات معينة مع الأحجار فى تزاوج 


(متحف الفنون الجميلة - الاسکندریة) 


للالوان التکمبلبة» مشال داك ple‏ من آلوان الأبيض 
والأزرق والأحمرء ولعب يوشك أن یکون متجانسًا 
gall‏ وا لسن والیھی۔. الغ 

وهكذا نرى آن الجانب التقنى من العمل مثير إلى 
درجة كبيرة. والجانب الروحى لا يقل عن ذلك إثارةء 
وأعنى بالجانب الروحى جانب الذكاء الصاحى. 
tt‏ الشول إن العا الجوهرية قا اتید 
کین فی علا الگریتد سا کے ات ام کر 
sa‏ الط وام yy ll‏ البسف. أشقال فى 
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حالة توازن. خطوط ذات سطوة كسطوة التعاويذ 
والرقی. سحر سری فی آصداء اللون: تلك مشکلات 
وطموحات حقيقية, مطلق تشکیلی ینطلق على الطرق 
العريضة لصالحة بين الروح Bally‏ وبین الشکلی 
واللاشکلی. 

x 


* *%* 


وعلی سبیل التلخیص آقترح فیما یلی آن الثوابت 
العامة لعمل مارجو فییون هی أولاً حبها للبحث. 
نع الفنانة نفسها بان تقول: لا آفهم كيف یکتفی 


۸ ۷ مارجو فون 


رسام باسلوب واحد للتعبیر. تنضح مسيرة مارجو 
ییون اقطلافا من هذا اسف اف الموهرى. لقن حیرت 
بعض النقاد» وآمل أن تستمر فی أن تثیر حیرتهم 
حفاظًا على موهبتها. لیس ذلك لأنه لا توجد هناك 
تقغیرات كبيرة فى عمليا: ولا لآن هتاك أسالين لا 
علاقة بین بعضها بعضاء ولا GY‏ هناك حاجة للتجديد 
دون روح نقدية ذاتية» ليس الآمر بذلك من شىء. إن 
مارجون قييون على العكس حالة فريدة تكاد تكون غير 
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دإیقاعء 


تطور من AST‏ التطورات صرامة ومنطقية مما يُتاح 
لفنان أصيل. لم تترك شيئًا لصدف JUAN‏ بل يبدو أن 
ما هو غير متوقع کان محسويًا حسابه» العجزة تكمن 
بالضبط فی أن هذه الحسابات تبدو منطقية وغیر 
متوقعة على السواء. تتسم ساحة التأمل التشکیلی 
لها هق تسل إلى اتشاسر۸ الشهسوي Sp All‏ 
الانسانية الكلية: تنوع الأنواعء السعى إلى الطلق, 
الخيال عارم الحيوية. المنطق الكامن وراء البادی 
الأبدية للتوازن الذى يعيد إبداع الحياة والفكر معا. 
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agg لات‎ 


سميكة 


«سماك من سيدى مبارك» - بلطيم 


۹ وان سسکا 


راتطاظًا من ذلك فان هذا القلق عك مارجی شيو 

يثير آمام متلقی فنها آحد الثوابت الأخری فی عملهاء 

gay‏ هبة الحياة. إنها فنانة الحركةء وهی أيضًا فنانة 

التوازن» ومن هنا تظهر ثنائية مو هيتها: شهوة عارمة 
للحياة. Gay‏ حاسم للتوازن . 
)٤‏ 

إن oly Si‏ الطفولة تفسر غالبا سرار ما كحت 
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الشعر الشعبی - ۱۹۶۹ 


التعبير الختلفة» وتؤثر على الفنان فى تطورها الخلاق 
تأثيرا يتراوح ما بین القوة والخفوت. تمضى 
السنوات: ومهما تطورت رؤيانا ومهما كان التغير فى 
إطار وجودناء فإن بصمات الطفولة تبقى قوية وحية 
إلى خد tds‏ بل نها شيو گما او كان راشب 
محرقًا فى عمق كياننا الخفى. البرهان على ذلك فى 
عمل میکابلا بورشار سميكة «Micaela Burchard Simeika‏ 
ومنذ صباها الباکر قامت میکایلا SLAG‏ شديدة 
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٤ء‏ پورشاز سب ۳ 


وأن تکشف التحليات الفنية المختفية تحت آعماق 
الطبقات البائسة» Gly‏ تظهر فى النهاية الشعر الذي 
ينبع الرؤيا الواعدة والثقلة للعمال فی غمار عملهم» 
ومن هنا agai‏ أن عملهم» ومن ثم نفهم أن عملهاء 
مشبع بتیارات من الشجن والوحشة, Gaal‏ مق 
البهجة والصدق.. ذلك هو الوجه الآخر من عملتنا 
الشتركة» الوجه الأمر من وجودنا . 

فإذا فرغنا من ذلك فلنتتبع التطور التشکیلی فی 
عمل هذه الفنانة. 
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منذ اللمسة الشهية للمساتها؛ اذ تتقاول الحية 
البرازيلية بح التوزيخ اتفرکسکرالی الباهر الق 
تلهمه إياه ضفاف النیل العریق» عبور بباریس» وهو 
تصویر صاف أحيانًا أو معتم قاتم» مفرغ خاو أنانی, 
وأحيانًا ملیء وحی, أو تصویرها للهند بروحها 
الصوفية الخشتاه استعادت هده GU‏ سلما كاملا 


2 


لسات وثيقة ساسا ثقیلة الأنفاس ومريحة فی آن معا . 


۵ت بورشار سميكة ١‏ گثیسة القدیس — ۱۹۵۳ 
(متحف الفتون الجميلة - الاسکندریة) 
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إنها تقدم نفسها لنا بصدق یکون سحريًاء يتطور 
عملها بتطور انفعالاتھا الانسانية والمحضة والأقرب 
إلى جوهر كياننا؛ لذلك فان لوحتها کریسماس فی 
البرازیل' تقتنص بكل تلك الحميًا أكثر العناصر تنوعا 
سا lee Gay‏ یطمح US‏ عنصر فیه إلى MLA‏ 
وحيث کل فقرة من هذا المشهد الفانتازى- ٍذ كل 
حيوانات الجنوب حرصت على أن توجد - إيحاء 
مفاجئ روحه مازالت طازجة IS‏ نتعرف عليها Cot‏ 
فى شعر الألواخ الٹی تبدعها. 

فى لوحتها جودیت حالمة' تجد التعبيرية صياغة 
جديدة. إن التكوين بسيط فى حد ذاته ومجرد من كل 
آثر للتقالید المريحة. والخطوط القوية تؤتى آثرها العام 
الرکز فى الجزء العلوی من اللوحة؛ وعلی الأدق من 
الط الذى ينطاق من اليد الق شتا إلى | لشفقم 
الحسیتین Gaye‏ بالدقن الذی یٹم عن استعلاء . 

إن البساطة التی يُعالج بها هذا الجزء الرکزی ینم 
عن مقدرة SLAW‏ إلى العمق النفسی. عرفت میکایلا 
بور قان أن كسب قاف ا هار الكبيرة والقوب 
الشرقی الزخرف والفراشة الرمزیةء قيمة کامنة 
تتجاوب تماما مع الخطوط الأساسية للوحةء وبنفس 
القدر فان تعبیر الوجه بکل قوته» وفن تناول صياغة 
الید. قد آسهم فى التوفیق الذى صادف تلك اللوحة. 

لم يظهر اسم میکایلا بورشار إلا فی gabe‏ ۱۹۶۷ 
عندما عرضت فى جالبری چون کاستیل jeanne Cas-‏ 
tel‏ آربع لوحات مهمة: "شاعر الشعب" لالم" 
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سیماوسرافیا" «Semaosaravia‏ فتاة  daal‏ وسوف 
تؤکد مسيرتها الفنیة بأبحاث جديدة آکثر حسما . فإذا 
لم تكن لوحاتها ساسا تستند إلى التكوين فإنها 
تشى باهتمام بالإخراج صادر عن مقدرة كبيرة. 
صورہ هذه اللوهات فى البراؤيل» وهی قیقی خی 
نوق واضح فی إثارة الالوان الأخضر والأحمر 
والأحمر القانی. ومن الجدی أن نشیر إلى آن میکایلا 
bBo‏ هه الليهلة د کسافی کیل إلى ان 
تجعل آلوانها BLA‏ وبخاصة فى سلّم الأحمر القانی 
الذی یعطی تأثیرا بأنه صادر عن عجينة قديمة للون. 


*%* ما 


تأتی بعد الرحلة البرازيلية آعمال نفذتها الفنانة 
فى باریس. هنا پرتفع سطوع الالوان لتصبح العجينة 
ASI‏ ثرا ء وآقوی إيحاء وتتجاوب عن کثب مع صدمه 
الالهام الستمر لهذه الوهبة فى ارتجال مشهد وفی 
آغرب الوقائم. باریس - عند هذه الفنانة - مدينة 
کبری یغلفها الضباب. وتحیا الضواحی من جدید JS‏ 
ما تتسم به من شطح خیال, واللون يغلف البیوت 
Call‏ فى BT‏ اققا س لضم Ay‏ الاس يبدو كاه 
يعانى من الالم : معابد البؤس الانسانی. إنها تصور 
بالتناوب قصيدة شارل إتيان Charles Btianne‏ "بيت 
ال كسا ففسور دراسا جائ الزفون ‘peel‏ 
b's‏ الجرائد فى الحی اللاتینی و مواقع سان 
سیفران ذى السبحة"» وتزدهر موهبتها کل الازدهار 


فى لوحة "اللوفر تحت القمر الأبیض ولوحة "مهد 


cee‏ وت تفای لرا "مدقا تا 
الصیادین . نقف برهة آمام هذه اللوحة الأخيرة؛ فهی 
تمثل مرحلتها Cee Ll‏ وتوّذن بروح انتاجها 
Gall antl‏ هذا فى صاع السیایڈ قبن الا 
تحلق فی رؤيا للفنتازیا القاسية. فالرء يشعر 
بالارتیاح آمام هذا اثشرے؛ WY‏ تخس أن سا گان 
اليا في تنتیڈ لوحة لیس تیل gh‏ حاكاة مشهد 
سس سا ولگتها اللا الضية لحالا من حالات 
الروح. 
5 
عندما SG‏ الفنانة إلى آرض النيل فإن موهبتها 
التى تسعى دائمًا إلى إيجاد لغة جديدة, لا تفرض 
نفسها إلا بعد سنتين من العمل المتصل وعن طريق 
التعبيرية الٹی كانت تستخدمها الفنانة AST‏ فاکثر» بل 
إن ایقاع لوحاتها يصبح آکثر خضوعا من ناحية, 
ومن ناحية آخری فان میولها فی التلوین التی كانت 
حتی عندئذ تفضی إلى تعتیم فی النغمات تحول dic‏ 
آو تماس لیس مع مصر فحسب, بل إلى وضاءة 


” 


* %* 


3 0 
3 


سركي 

نحس هتا آنا Liss‏ حكاية من حکایات "الف AL‏ 
ود ومع خلت فيا لها مخ ساظلم ng‏ ا بل 
من البساطة والصدق. إنها تصل هنا إلى الموقع 
الاسمی الذی ينتهى إليه فنان یسعی إلى إبداع وهم 
یظل مع ذلك حقيقيًا. وأعنى بالحقیقی الذات» وحقيقة 
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الطبيعة التى ليست هى الحقيقة التى نراهاء ولكنها 
الحقيقة الٹی يحب أن تغرف گیف نقرآها خلف 
انار اتف خی قیعہ WA‏ مسر بل قنڈت 
إلى عمق هذا الشعب الذى يحتفظ بتقاليده احتفاظ 
المحب» الذی لا يهاب أن يواجه الحياة الحديثة مع 
إبقائه على تحفظات معينة لا يستطيع أحد إلا الزمن 
أن يزيلها. الموضوعات التى تعالجها الفنانة تقع فى 
داخل الروح» وليست فی شکل منتجات قدیمةء ویغلب 
عليها العخصى البائ كما يحدة قي #اهديدة 
eg‏ رئی حل سشكلة اللوهة فى "خی و؟ا 
الیومی"» وفى الاسطورة الحلية فى لوحة' و'یجری 
النیل على الدوام". 

لوحة خطيبة القرية جديرة باهتمامنا على وجه 
(ol‏ ذلك gl fll of‏ التموجة فثقل اقاس الهو 
التالگلی شیع مسری شاعا لما الكو عبات 
لایس تشون في الستزی القلفي شيف عق عرف 
بالنظور وعن حسی کامن بالفراغات . سرعان ما 
تآتی بعد ذلك دراسات تتسم بالروح نفسها مشهد 
من القاهرة (بینالی البندقية ۱۹۰۲) یوم الخبیز" 
وخاصة یوم العید فی نقاده', وهی تتسم بتنظیم 
بسیط زخرفی وجمیل قريب من روح الجداریات. 
حرصبت علی أن آقرب بین هذ اللوحات OSH‏ سیب 
بسیط, ولکنه يثير مشكلة يجب حلها: متی وکیف 
تصبح اللوحة مثقلة آو غير مثقلة؟ GAG‏ على سبیل 
الثال لوحة "یوم العید فی نقاده" فنلاحظ التصور 
الڈی شع leat‏ لشيد مرك فين قاری بن 


أجزاء تتركز فیها الخطوط وبين أجزاء أخرى يتحرر 
فيها الفراغ مما يوجد للمتلقی موقعا ترتاح فيه العين 
وتزداد فيه حدة اللون نتیجة للتضادات. 

بعد ذلك تزداد آلوان هذه الفنانة غرابة أكثر فأكثر 
يتجاور الأخضر - الأزرق مع الأحمر البرتقالى أو 
الأسود ذى الأصداء الغنيةء بينما نجد أن السلالم 
المختلفة للأزرق تذکرنا بالعمق القنع عند باتینیر Pati-‏ 
اله إن ضرق شخصياتة الٹی کنیا کور قاض 
ومتسائل يضيئها حلم مقنع إلى الآبد لا يهاب الوت» 
وينتمى إلى alle‏ الالغاز التى لا يمكن فض أسرارهاء 
بل هی أن نذهب إلى حد أن تبث هذه الإنسانية فى 
صقون الشافد الا فى اشواق: رخ Has‏ 
الراخضة" حسف الألواخ الهمزاء القاضية واليقية فى 
غنائية الكتل الجامحة مكتسب دلالة الأحمر الساطع 
وتحمل الودات TH‏ عن البق فلك الحیاۃ نفسها: 

* * * 

رؤيا ميكايلا بورشار قریبة جدا من شجال Cha-‏ 
«gall‏ وتذكرنا باکٹر من علاقة باعمال س. دی سنلی 
ئ S.De‏ وأعمال چیورچ .Goerg‏ نحس فی هذه 
السجيةة الشرية قش الشون را ژآرات الق اقا 
واحتدامات الروح؛ حيث یصبح گل موضوع عنصرا 
من اضر الصياة الضادة وال ان السر الڈی ۶ 

يعكس عمل الفنان ماریدل Maridel‏ سذاجة فطریةء 
وفشية وٹثردً محرا وآتراعَا من الكيت الداخلی 


كما یعکس رصانة مكتومة خفية آیضا. فيا له من 
مزاج غريب لفنان. هناك مشاهد تحت سطح البحر 
تعمرها أسماك غريبة فی وسط طحالب وشعاب 
Asie‏ گیا أن هتاك (last‏ = ها سا هو lila‏ 
الضحامة - فى تضویء يعطى تأثير سر عمیق 
وخشن غير معتاد بيرودة تکاد کے حجيندية: وش | 
بضعة وجوه تذکرنا باعمال بالترام ماسیس Peltram‏ 


: ۶ م2 
Masses‏ » وهو ما آسف له شخصیا. 


يرسم ماريدل لوحاته فى الأغلب الأعم على قماشٍ 
ذى حبييات كبيرة ويستخدم نتوءات القماش لكى 
باک ار te‏ شیف By ht‏ فة يكل Salil‏ 
الانسانية الشبعة بها. 

إنه تصوير صاحب روی» بل تصوير شهید صاحب 
رؤى . ماریدل یمس مشاعرناء بل یزلزل قلويناء 
هو آن یخلقه» وهو العنی النهائى لروح بهيمية فی 
ديا alll‏ ضرامة توو 
يريد ماريدل آن يقول لنا إن البهجة لا تعرف إلا مرة 
ذلك يتآكل Gad‏ ذلك الفراغ الهائل للحياة . 

و 
لن يستكمل هذا الفصل إذا أغفلنا اسم أنجلو دی 


-Anglo De Riz ریز‎ 
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آنجلو دی ريز فتح الطريق للسرياليين فى مصرء 
ولذلك فهو جدیر باهتمام خاص. إننى اسف لأن 
أسلوب بدایاته عارمه الحيوية قد فقد قوته. ویدهشنی 
كذلك أن عمل لیونورفینی Leonorfini‏ - وهو عمل 
عارم الحيوية نتيجة للدراما التى تستغرقه - قد ألهم 
مذا الدغيره ومع تلك فاننی آشیر إلى سلسلة من 
الرسوم بالجواش مستلهمة من حکایات sles!‏ آلان 
نوق إلى تیه الس اسراہ فى سکن آر إلى 
السكورة wea Il‏ اا ع هذا الان اج کس 
الضواش تارات تاج ٤ق‏ اسکر إلى الخطاطاة 
العامة (giles, ofl‏ عليه فز الاژترنائرھ 

إن لوحة يو دثري: ل 'ى' الرسومة فی ۱۹۶۵ تؤکد 
تطورًا Gost‏ بوضوح فى اسلوب أنجلو دی ريز . إن 
ثراء رؤياه وجانبه الزخرفى المستلهم من عصر 
النهضة الإيطالى يقفان على الضد من التعبير الغريب 
الجميل الموجع فى لوحة ی بعث الحياة فى الموت. 
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والتمرد الومض Gta‏ إلى مرحلة من الزمن تندثر. 
والنضال الحتدم لروح لا ترید أن تنتمی إلى الاضی: 
نک رورا TS ole‏ وس فلت لذ وسل الفلفاق فى هذا 
العمل- ولعله لم يفكر فى ذلك- إلى عتبة الفانتازیا, 
لكننا LS‏ نتمنی أن نری فی عمل الفنان تکوینا وربما 


* *%* * 


وأخيرا نذكر آسماء رینزو دافرنو 01000 Renzo‏ 
بالجواشء ولكنه يتخذ أسلويا زخرفيا واضحا ولیس 
تشكيليا إلا بآقل القليل. وسوزی جرين - فيتربو 
Suzy Green-Viterbo‏ التى نجحت باعتبارما حفارة 
آکثر منها رسامة» وأخيرا دافورنو کاسوناتو Daforon‏ 
ale gall Casonato‏ محمود سعید أول عناصر 


(متحف الفنون الجميلة - الإسكندرية) 
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قبل أن نخوض فی دراسة رسامی الاسکندرية آود 
أن أؤكد نقتطتین أساسيتين لهما طابع عام؛ إذ علینا 
أن نحدد أولاً الرکز الذی یتطور حوله انتاج هولاء 


الرسامین, ثم أن نحدد خصيصة تشکیلیة مشتركة 
فى أبحاثهم المنصبة على التلوين. 


يلعب أتيليه الإسكندرية بالفعل دور - غالبا - فى 
Gea‏ القفية فی السكضرية كان اقدريه ساسوة 
Andree Sasson‏ وسباستى Sebasti‏ ومحمد ناجی. 
وريشار -Richar‏ وأ .تيرنى Terni‏ .۰۳ وسكاليت Scalet‏ 
ميتشيلس «Michels‏ قد استهدفوا من إنشاء الأتيليه 
إيجاد مكان یتح فيه تفس بين gl‏ وتسهيل 
التبادلات بیتهم والوراجية بين اکٹر وجهات النظر 
Gals‏ واخیرا مساعدة المثقفين على مواجهة التطلبات 
ا مادیةء وهو أمر محمود للغاية» وتحقیقّا لهذا الهدف 
نظمت دراسات للتصويرء وأدارها سباستی وساسون 
aS,‏ اجان واا ise‏ 

ومع ذلك» فإنه من الاتصاف أن نعثر على الأخص 
بجدارة سباستی - وهو رسام متواضع وأکادیمی 
والسکرتیر الدائم للأتيليه - وذلك فی مجال التبادل 
بين فنانی القاهرة والاسکندرية والفنانین الذین عبروا 
بمصرء وندین له بإقامة معارض مثل معرض چالنیس 
Galanis‏ فی ۰۱۹۳۵ ومعرض الفن البلچیکی. 
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ومعرض الاستشراقیینء ومعرض جیرود» ومعرض 
مادکیه فى ۱۹۳۹ ويمساعدة من متیشلس وجراب 
Grappe‏ — مدير متحف رودان- قدم لنا سياستى 
مجموعة عظيمة من النحت الفرنسی العاصر؛ حيث 
عرضت بضعة اعمال ل رودان» ويوردل 300706116 « 
Lary‏ وبوم بون ۳0۲۳0۲ وفی العام نفسه آقیم 
رش قن الرسانی وبحرتی للرساء الپایائی 
آوجویس Oguess‏ . ومن ۱۹۶۰الی ۱۹۰۵: معرض 
البورتریه التصویر الیوغسلافی الحدیث, والفن 
الاسبانی» جیورح. وفی هذه الأثناء قام ليون 
هرزنشتین Leon HerzeStein‏ بتنظیم وإدارة جماعة 
مسرحیة. 

ومن LAG‏ آخری, فإننا ندين لشارل زهار "صدیق 
الفنانین" - وهو رجل نو قدر من الذوق الرفيع 
والثقافة العامة العريضة - يتأسيس متحف الفنون 
الجميلة ببلدية الإسكندرية" والمركز الشقافی لتلك 
الدينة" كرس شارل زهار أكثر من خمسة عشر عام 
من Glin‏ لتحقيق هذا العمل الجمیل, ونأسف لأنه 
لأسباب شخصية كان عليه أن يستقر نهائيًا فى 
فرنسا. 

النقطة الثانية التى نود أن نحددها تتعلق 
بخصيصة التلين التى نجدها عامة عند رسامى 


۷- انجلو یلو 


«أرض للبیع» 


(متحف الفنون الجميلة - الإسكندرية) 


الاسكندرية, والتى تفرقهم عن رسامى القاهرة: 
شفافية اللون ووضاته» ومع أن هذه الملاحظة يبدو 
أنه ليس لها إلا قيمة نسبية ولا تصح إلا بالنسبة لنوع 
معين من التصوير؛ فمما لا يقل عن ذلك صحة أن 
المناخ قد لعب هنا دورًا معيئًا: بعض الفنانين - 
وأخص بالذكر هنا أنجلى gh‏ - يُعيد إبداع الضوء 
والشعر فى مواقع من البحر الأبيض المتوسط تحل 
مكل gall‏ الخرب فی القاهرة وسماء صاقية آسا 
الأفق الشاسع الذى يطل على البحرء فيؤكد من ناحية 
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صفاء آثار جوية فى أصباح الربيع المونقةء بل حتى 
الضباب الشتوى يترك ما لا أدرى من الضوء الخاص 
الذى نجده على شواطئ البحر الأبيض المتوسط 
ينعكس فى اللوحات. هناك بذرة قادرة من الناحية 
التشكيلية على بعث مدرسة سكندرية متوسطية. 

إن تصوير آنجلو بلو یمر من التعبير التشكيلى 
صارم الذهنية إلى محاولات لبلوغ فن يستلهم الواقع 
مباشرة» ومن ثم يتبنى على السواء الحدود التى 


۹" أنجلى ہلو «سيدة شابة» 


۰- آنجلو gh‏ میکونوس - ۱۹۳۵ 
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یفرضھا هذان القطبان. ومع ذلك فعلينا أن نلاحظ أن 
أنجلو بلو یعبر عن الشهد الطبیعی بوسيلة تستند إلى 
دعامة عاطفية قوية, ويقبل کل ما یتضمنه التصوير 
داخلیا من ذکاء وذهنية فى مجال تصورات تبدو 
اعتسافية, ولکننا نقکد أن فهمه للمدارس یظل على 
الدوام فهما ذکیاء ونادرا ما يكون Gable‏ 

إن حماسته للأساتذة الهولندیین. على سبیل المثالء 
تفسرها حقيقة ما یرغب فیه؛ أى أن یعطی لرؤياه 
الواقعية الشاعرية على نحو طفیف هيكلاً وطیدا من 
التعبیر الباشر البسیط النظم. بل نحن نری أن 
حساسیته تتصارع بحيوية لا هوادة فیها إلى أن 
تنظم نفسهاء ومن ثم تزدهر فى نسق من التکوین 
وبارادة حاسمة آن تؤكد الجوهری فى الخصائص» 
والجوهری عندنا نحن الحدثین يصدر عن الخط 
الستقیم وعن التکعيبية. ومن ثم یحقق آنجلو بلو عمله 
فى صرا ع دائم یتکون من التفکیر بعمق فی آنسب 
الوسائل لزاجه» ومن ثم فإنه یختزل هدمه الواقعی 
ويؤكد سطوة الوسيلة الذهنية. إنه أحيانًا يحاول أن 
یقلب النظام الذی كان قد خضع cdl‏ ومن ثم فما ندر 
ما یمس مشاعرناء ولکن کم یمکن لهذه المارسة من 
چدوی! أعرف Lauds‏ رسوم le SY‏ يلو شضی علي 
هذا النسق فیها شیء من استلهام إنجر Engri‏ من 
نحو لوحاته للعاریات . 

وسعیا إلى تجدید نفسه قبل أن یتقاسم رسمه مع 
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آکثر انسانية. والآخر الباروکی أقل . لقد أعطى آنجلو 
بلو أفضل ما عنده فى الفترات الانتقالية؛ أى فترات 
رد الفعل على نسق كان قد تبناه فى مرحلة سابقه. 
أى فى تلك اللحظة التی ینتظر فیها الرء على عتبات 


۰ 5 of 
آنساق جديدة.‎ 


)۱( 
نتحدث هنا عن الفترات ما بين ۰۱۹۳۹9۱۹۲۵ 
حيث رسم أنجلو بلو مشاهد طبيعية مدهشة لجزيرة 
۱۹0۰ رسم المشاهد الطبيعية للاسکندریة؛ حيث 
اکتشف الشعر الحمیم الحقیقی عن طریق الضوء 
والخطوط العريضة التناغمة فیما بینهاء بینما اختزلت 

هارمونية الألوان إلى اللعپ المبسط بالتنفیمات. 

إن الخصيصة الشترکة التی أسميناها فترات 
انتقالية هى قدر من التجدید فی التعبیر بفضل 
الشعر. ففی مشاهد میکونوس من بين غيرهاء فان 
الخفة الكبيرة لعجينة اللون تعطی مناخا من الصفاء 
والطزاجة. آما البناء السیطر على اللوحة - فى 
مرحلة میکونوس- فهو یتجاوب مع توازن نجد فيه أن 
للالوان مقدرة على اختزال المسطح إلى هارمونية 
للمستويات تتحقق عن طريق كتل كبيرة فيها تهوية 


هو 


مقصودة. 

أما من ناحية التلوين فقط بلغ أنجلى بلو قدرا 
استثنائيًا من النضج فى استخدام آلوان غالبة ذات 
نغمات باردة. أما النغمات الحادة فلم يكن يفيد منها 


إلا فى التقلات . نلاحظ مع ذلك أن آنجلو gh‏ يعبر 
عن تفسه بسهولة آکبر عن طريق الخط لا عن طريق 
اللون» وذلك على وجه الدقة من خلال التكوين الذى 
يبرز العلاقات بين القيم الخطية والانفعال الذى 
يستخلص من الموضوع؛ بحيث يحيا العمل الفنى 
lest‏ 

فإذا كانت واقعيته تخذله Ghai‏ فان الاقتصاد فی 
الوسائل نكسي العمل آهمية تشكيلية لا تنکر. لوح 
"مشهد من فیجاری تتسم من وجهة النظر هذه 
بطزاجهة الانفعال وبحياة تتعارض على نحو غريب مع 
لوحات آخری تقترب موضوعاتها من موضوع هذه 
اللوحة. یقوم آنجلو gh‏ هنا بحل وسط بين واقعیته 
الشاعرية وبين ذهنية معینة هی من خصائصه وحده. 

ومن ثم نری أن الهمة ليست سهلة آمام أنجلى بلو؛ 
فعلیه أن يُجرى تسوية بين اتجاهین تصویریین يحس 
نفسه مدفوعا إليهما على السواء ولکن یمکن أن یدمر 
آحدهما الآخر فى الجوهر. 

انتهی عمله على نحو طبیعی GU GLU‏ یتخذ 
التعبیر العالم" الذى نعرفه dic‏ حيث یتنازع 
الرسام غالبا مع الصانع التقنی» ذلك درس جدیر 
باعل 

(¥) 

إن ما يدهشنا للوهلة الاولی فی فن بابا چورچ هو 
اللمسة الواثقة التى تتحقق عن طريق موهبة Jai‏ عمق 
وآقل Lis‏ يمكن أن تعتريها صلابة وجمود. إن بايا 
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چورچ قد ظل کلاسیکیا فى مفهومه للصنعة, وانتهی 
إلى واقعية توثر فیها الروح الاغريقية تأثیرا قویا. 
ولیس آقل من ذلك صحة أن هذا الفنان قد انطلق من 
حماسة مستلهمة من دلاكرواء ووصل إلى حرية فى 
التتفیڈ نجدها أقل عمقا عند بعض الفناتين الآخرين 
الذین ترفعهم الموضة ويقترب أسلويهم من أسلويه. 
سوف يقول البعض GY‏ إذا كان قد كسب ہما لا نهاية 
من کونه قد اتبع إلهامه فى الغالب الأعم, وإنه قد 
أصبح أقل انصياعا لتعاليم الأساتذة فلعله عندئذ كان 
من الممكن أن ينتج عملاً يمتاز أكثر بخصائصه 
الشخصية. خطا: ذلك أننا على وجه الدقة» فى هذا 
السجن الذى تزجنا إليه التأثيرات المختلفة؛ إن نخضع 
لها ضد أنفسنا قليلاً نصل عن طريق العمل إلى أن 
نوجد لأنفسنا مكانًا فى حرکتناء ونحرر أنفسنا من 
العقائدى. 

ومن ثم ليس هناك أدنى علامة على الصرامة فى 
عمل هذا الفنان؛ إذ إنه واع بالکسب الذى لعله كان 
قادرا على أن يحده فى حياة الأشياء ينفذ إلى Gael‏ 
فى سر الأشكال ولا يحتفظ منها إلا بما هو علة 
وجوده. 

ومن هنا تأتيه فكرة تبسيط الخطوط المحيطة فى 
لوحاته مما يضعه فى الوقت نفسه على هامش الحركة 
التصويرية الراهنة؛ حیت تعوزها الانسانية AML‏ 
وحيث نجد أن التبسيط لا يخضع دائمًا لتطلب 
عضوى يحسه الفنان: تلك تأثيرات تضعه فى مكانة 


آقل من ماتيس وأقل من مودليانى. ویبدو أن 


۱- أرستيد بابا چورچ 


(متحف الفنون الجميلة الإسکندریة) 


الرسامين المصريين علیهم أن يحتفضوا بهذا الارس 
الذى تلقيه عليهم لوحات بابا جوج : التشويه بلا شك 
مفید, وأحيانًا لا غنى Ge‏ بالنسبة لمزاجنا الحدیث 
ولكن علينا أن نعرف أين وكيف تحدث هذه 
التتشويهات التى إذا دفع بها إلى حيث تكون بلا 
جدوى فإنها لاتقوم بأى دور تشكيلى. ومن هنا فلا 
بحي آن یفلت المقطق من ميض التتان امام 
عمله. 
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وتصبح الصعوبة أكثر جدية فى اختيار الألوان. 
لقد فهم Lb‏ جورج بعد عدة دراسات وكان ذلك فهما 
نهائيًا. إنه لاغنى له عنه أن يضع اللون تحت ظلاله 

ومن ثم استطاع بعد أن اكتسب 


اب هو 


ثقة بخبرته أن 
يستمتع باللون» وأن يسمح لنفسه باستخدام لون 
التوت الغالب ( وهو لون لا يؤتى نتيجة ملموسة فى 
Gabel fin Lag‏ الياكسة :ورجا میرف بثالڈ 


-YAY‏ أرستيد بايا چورچ «الیحیرة» 
(متحف الفتون الجمیلة الاسکندریة) 


99 


~~ 


(متحف الفنون الجميلة الاسکندریة) 
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۶- آرستید بابا چورچ 


(معبد دلفت) 


(متحف الفنون الجميلة - الاسکندریة) 


Lb‏ چورچ نقلاته باللون ولیس بالضوء لوحة "النزول 
مق هال الصلیب' )0904( مب فسال واشم على 

إن ما بلقت آنظارنا اساسا فى هذه اللوضة هو 
هذا الزج بين العنصر التصویری وبين إنسانية عميقة 
ينصاع لها اللون: البنفسجی فی العمق والتنفیمات 
الصفراء والحمراء یوازتها ملت الستوی الثول. ان 
"القردية" الواضصة فى كل من هذه الجموعات 
(المسيح من ناحیةء والحرس من ناحية أخرى) تسهم 
فى أن يكون التكوين أكثر وثاقة من حيث روحه 
التشكيلية. فى هذه اللوحة نجد أن بعض الأجزاء مثل 
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العذراء وجسم السیح وتداء القديسة المجدلية تؤكد 
بتجردها التعبيرى خطوط جو من التعاطف والضض 
العذب. 

بهذه الروح التصويرية يعمل بابا چورج فی لوحاته 
أربعة فرسان من رؤيا یوحنا؛ إذ تخلص منها شاعرية 
خشنة تذكرنا باستان طلیظلا: 

وبروح مغايرة تماما أعطانا LL‏ چورچ سلسلة من 
اللوحات بالقاهرة السا رافسویرات اکٹاب dln Al‏ 
إلى الشرق" لجیراردو نرشال؛ حيث يطلق العنان 
لشطح خياله باعتباره رسام عصبيًا وللجانب الروحى 


لاد ع العميق منه هنا یتاکد GL‏ چورچ باعتباره 
Loken,‏ سن الظطراز الال ذلك ان تتفیمات الآلوات 
تحتفظ فی لساتها التعجلة بالبصمة الحادة الباترة 


شد لشخصية وائقة من تعبيرها . 


ومن هنا يمكن لنا أن نوکد أن بابا چورچ يجب أن 
يوضع فى الصف الأول من الرسامين السكندريين 
الآجانب. والواقع أنه أفضل من أى رسام آخر يتيح 
تنا أن تس ردنا الارَة الصو. 

0 

أندريه ساسون Andree Sasson‏ رسامة من 
رسامى البورتریه النادرين المثيرين للاهتمام فى 
0005 

مزاج فطرى جامع» مقدرة على اقتناص القسمات 
الجوهرية التى تصنع spall‏ بذلك تصل هذه الرسامة 
إلى تصوير الواقع المحسوس بحس توليفى دائم» ومن 
ثم تخرج آندريه ساسون عن كل التقاليد. إن التماس 
الملح بين الفنانة والموديل يحدث منذ البداية» فلم يعد 
هناك مجال GY‏ تدفع بنغمتها ole Gas‏ ولا أن نؤكد 
بحرارة أكثر الانطباع الذى تتلقاه, ولا أن تكسب لعبة 
الخطوط "صلاية", ولا أن تکسب التراكم بين عجائن 
اللون قراء آگیں 


كان على أندريه ساسون أن تذهب إلى شوط بعید 
فى تنفیذ البورتريه وفهمه. وفى النهاية فانها ترى 
البورتريه باعتبارها رسامةء ولا يوقفها شىء فی بناء 
شخوصهاء فيحيا الموديل حياة نفسية حادة عن طريق 
العناصر التشكيلية التى لا تستخدم أندريه ساسون 
غیرها. تبنی اقتائة خطوط منحنیاتها وفقّا لنظام 
فطری. وتؤكد علاقات الستویات بعضها ببعض نشوة 
معينة فی التلوین. 

فى مرحلة آولی كانت آندریه ساسون تبنى لوحتها 
انصیاعا لاعتبارات زخرفیةء وبعد ذلك اتخذ التلوین 
طابعا AST‏ متانة وأکثر حيوية دون خشية من صلابة 
ظاهرية فى وسائل الٹحسویر: وآخیرا فان روح 
القطوط فى هذه الرحلة تصیم اکٹر مرونة وأکثر 
تحرراء وتتحقق عضوية اللوحة فى دفقة واحدة. 

(hag‏ قان أتدرية ساسرع أدركت آنها اساسا 
رسامة 'للمزاج"ء وآنها تحس" غریزیاء قبل كل شی». 
وأن الفکر عندها لیس إلا عنصراً ثانويًا فی التصور 
العام الذى تفرضه على لوحتها. وبعبارة آخری فان 
الحدس" مهما كان من قوته لن یتیح لها اکتشاف ما 
هو جوهری نفسیا فی الفرد» وهی تفید منه, مع ذلكء 
فی آن تجد التناغم والوحدة التشكيلية فى قالب 
یتحقق تحت التأثیر الخفی للصدمة الحسوسة بوجود 
حوار تجریه مع الطبيعة الداخلية للمودیل. ‏ 


فى الحل الثانی من الاعتبار. 


346 


۵٥۸۵ھ‏ أندريه ساسون صورة شخصية - ۱۹۶۲ 
(متحف الفنون الجميلة - الاسکندریة) 


۹- آندریه ساسون بعد ا ماکیاچ* 


347 


نحن تعرف من ناحية GAT‏ أن آندریه ساسون قد 
عرفت ذلك القلق الفعال فى مجال الأبحاث التشكيلية 
أثناء عبورها بمرسم أندريه لوت. الاقتصاد الكبير فى 
الوسائل الذى یوجد ٹراء التعبیر: ذلك هى ما تدين به 
للوت. وهكذا فهى تعرف أن تكسب كل خط قيمته 
المومسيقية, وکل لون ذلك الاختزال أو تلك الحدة عن 
طريق عنصر تكميلى. ولكن ما یغلب على الحس 
الجمالی عند أندريه ساسون وما يوجد وحدة اللوحةء 
والسبب الڈی يحفز التضادات الدرامية فى اللون 
سواء فى صفائها الشاحب أو فى ظلالها العتمة هو 
حس طبیعی بالترکیب فى الانطباع الذی تبثه اللوحة. 
وترتفع قيمة هذه الخصيصة نتیجة لاستمرار واتصال 
الخطيظ الحطة سوام كانت Biel taal LANs‏ من 
المهم أن نؤکد أن آندریه ساسون لا تستطیع أن 
تخاد ع. وتاك سعیا إلى التعبیر عن نفسها تعبیرا 
شاملاً: علیها أن "تقبل تشویه الواقم" تحت کل 
أشكالهء وأن تذهب بالتعبیر شوطًا بعیداء وآن تعری 
خساكض الوديل: بان تجعل التضاوات BST els‏ 
وتنغيمات اللون درامية آکثر» مما یحدث صدمة. نحن 
لا ننتظر منها رسمًا Gyo‏ ودقيقاء ولا حتى رهافة 
فكرية آى شكلية. لا تستطيع أندريه ساسون أن تعرف 
نصف النجاح: إما آن تكون لوحتها جيدة أو رديئة. لا 
يُقبّل الحل الوسط فى الحكم على هذه اللوحة أو تلكء 
ولذلك فإن عملها غير متكافئ إلى حد بعيد. وبالنسبة 
لنا فنحن لا نعتد الا بلوحاتها الشخصية "الرصینة". 
تستطیع آندریه ساسون أن تقول أشياء مما لا يقال 
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عادة. لکنها لم تذهب أبدًا إلى الشوط الذى ينبغى أن 
تصل إليه؛ ذلك أن اكتشاف الذات لیس له حدود» وأنه 
على الفنان أكثر من أى أحد آخر أن يظهر رغبته فى 
المغامرة يتشريح الأرواح. 

إنها فنانة حوشية تُسلُم نفسها لجموح من الصعب 
التحكم فيه» وتهز على نحو فطرىء ويدون آسف. 
التقالید الراسخة عادة فى ممارسة قن البورتریه. 

)٤ 

برندانی Brandani‏ رسام زخرفى ومصور يتم عمله 
بالشطح الفانتازی وبالخیال» وهو لا يهاب الطرفة 
السردية, ولا الدعابة التی غالبا ما یکسوها بنشجن 
یتأتی عن إيثاره للعزلة. یذکر الفنان أحيانًا دالی 
ودرس السيريالية» ویحتفظ من تقنية البدائیین ہما 
یجعل بنیتها وطيدة ومنیعة؛ ذلك بالذکاء فی اختیار 
سلالم الألوان المختلفةء مما یجعل تأثیرات النور 
مسطحة تضفی على کل جزء من العمل قيمة تشكيلية 
نسبية متسقة مباشرة مع مجمل العمل. 

تکمن فی ذلك أصالة برندانی. شضوصه فیها 
جانب واقعی, لكنها تنتمی مع ذلك إلى نوع من 
اليدافية غير الراهنة. وتود أن تشميق هذا أن هذه 
البدائية التى تتعلق بميل نحو أسلبة تتبع - عن كثب- 
التطور التصويرى الذى يعزى إلى دوشيو Duccio‏ 
تمتاز برشاقة ورهافة الخطوط الحيطة العبرة تعبیرا 
طازجا وحرا. بل أرعن قلیلاً یختلف اختلاقا Gay‏ عن 
الطابع الصارم الصوفی العمیق لتلك الدرست. ولذلك 


سے رص مم 
A ee 7 Mi‏ 2 


۷- آنریکو براندانی السلّم = ۱۹۸۸ 
(متحف الفنون الجميلة - الإسكندرية) 
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۸- آنریکو براندانى «مآسى الحرب» 
(متحف الفنون الجميلة - الاسکندریة) 


فان هذا الزیج أي عى الاصح مجمل هذه التأثیرات 
التباينة والاسهامات الشخصية التی وحد بینها 
القنان توحیدا موفقّا لا تحملنا على أن نعزو الميزة 
الشخصية لهذا الفنان إلى آحد هذين الصدرین 
اللذین يمثلهما الفنان الصور فى مجمل آعمال 
مقظاستھ 

ولکن علينا أن نعلل تسميتنا للفنان بالرسام 
الصور؛ ذلك أن استخدام مصطلحات المهنة 
اسمتخداما سَيٹًا وفقدان الكلمة الذقيقة السبوطة: 
وهو ما يعانى منه النقد غالبّاء يمكن أن يحمل تلك 
الكلمة بمعنى سيئ لا نقصد إليه. نريد أن نقول 
ببساطة إن برندانى لا يرفض أى تفصيل سردىء وأن 
التكوين فى أعماله يخضع عامة لنظام شبه زخرفى. 

هذا إلى أن إخراج لوحاته يتسم بتوزيع 
القضائص المخطقة: مما يمكن أن يبدو تصسويريا: 
ولكنه فى حقيقة الأمر فهم ذكى وبارع فى اختيار 
سلالم لونه مع لون أو اثنين غالبين (الأصفر أو البنى) 
سا یجعل اللون السردى يشغل مكانة ثانوية. 

ومع أن هناك جانبا Gout‏ وهو جانب غير منفرء 
يظهر فى أعمال برندانى إلى حد أن يصبح عنصرا 
معتادًا فی رؤياه کفنان, فعلينا أن نعترف بأن تطلبات 
تقنية الشخصية تنأى به عن كل حل وسط بين أبحاثه 
التشكيلية وبين حاجته إلى الاحتفاظ بالخصيصة 
الساذجة للموضوع. 
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نی إلى أسلبة صوره SI‏ یعطی آکیر تعبیر 
عن نفسه» ومن هنا cole‏ الأسلبة الريحة» ولکن دون 
آدنی تصنع؛ حیث يستخدم الدیکور الهش الشجی 
غالبا لترجمة عزلة الشخوص. فإذا كان برندانی یطلق 
العنان لشطحه الخیالی قذلك أن السردية الخاصة 
تتسق مع مفهومه التصویری 'للجرفى النحط" 
(ویستخدم هذين اللفظین بمعناهما الجمالی)» ويبدو 
أنه لا التفصیلات الدقيقة ولا النزوة الساخرة الريرة 
فى تحلیل الوضوع, ولا حستی الصسار النصزل 
للمستویات الخلفية عنده تسهم فى تقلیل الاهتمام 
بلوحته - بالعکس إنها تنجح فى المصالحة بين 
جمالیتین مختلفتبن ومتناقضتین فی الظاهر. 

ویبلغ برندانی بقوة عمله إلى نسیان التقنية التی 
استحوذ علیها لکی یعید. باکبر قدر ممکن من الحریةء 
إرساء رؤياه الهشة ثقيلة الوطأة للحلم بالشطح 
الخیالی. 


Lal‏ برنداد 


(0) 

ثم سخرية غريبة تثقل روح الشخوص التى تبدعها 

Lis‏ بادارى Clea Badaro‏ ومع أن الديكور الذى تعمل 
فيه شخصياتها من بحارة ومهرجين يبث جوا من 
الثقة فى المناخ الاحتفالی» فإننا لا نعرف لماذا تفرض 
حقيقة مريرة وخادعة نفسها علینا. إن هذا الشك 
عندنا یتاکد بازاء التشويه الساخر التی تدینه فیٹا تلك 
الاقنعة مدلاً من أن تكشف عن آسراراهاء فتبث فينا 
مضضا ed‏ ومن ثم فإننا ندرك أن التصوير عند 


بائع السّلال (القاطف) - ۱۹۰۹ 
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Lak‏ بادارو یتطلب من التلقی لیس فقط معرفة 
بالاسلوب" coil‏ تتطلق منه آعمالهاء ولكن آیضا فهما 

وبالفعل فان وجوه النساء التی توحی بالهیکل 
العظمی bball‏ تدهشنا, كما یفجونا الخضوع 
نجاح آحد آعمال کلیا بادارو یتوقف على التشكيلية 
کما بتوقف علی العمق النفسی للمودیل. 

لذلك كانت آعمالها حتی عام ۱۹۶۵ تفتقد أحيانًا 
إلى التوازن» ولم تكن تثير الاهتمام الا بعد تطور 
بطیء. 

من السهل, على آية la‏ أن نتعرف على طریقتها 
الأولى: املامح هنا صارمة فجائية, الألوان الغالبة 
هی الآخضر القاتم» بینما فی التکوین ما یوحی 
بالاعتساف فی توازنه. 

gta اليتفسجن وا‎ laste قفا خد نظھر‎ Cod 
التغمات الباردة تکسب مادتها نبضا لم يكن موجودا]‎ 
فی آعمالها السابقة.‎ 


الالوان الثلجية والعجائن اللونية على النقلات" 
حساسية آکثر وحياة AS)‏ ثم عفوية - اکتشفت بعد 
عدة ارتجالات تقنية - لم تكن نتائجها موفقة دائمًا 
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فى طريقتها الأولى - توحى بتاثیر غير متوقع وبعید 
ونشیر هناء أساساء إلى لوحة السيرك gh‏ القطة" 
حيث يخضع توازن الخطوط لایقاع حسى آکثر منه 
ذهنيًا بكثير . وفى ذلك یکمن السحر؛ GY‏ يتناسب 
تماما مع مزاج الفنانة. 

ويأسلوب أقل تمثيلاً لشخصیتھا تعطينا LS‏ 
بادارى لوحات عن مشاهد طبيعية نفذت فى إيطاليا 
اگٹرھا دلالة وأهميبة aly.‏ لوحات تتسم برشاقة 
خاصة مثل 'الفتيات الصغیرات فى الشرفة". 

ومع ذلك فإنه مما يخشى أن السهولة التی حازتها 
الفنانة بعد آن طويل قد تتحول إلى مجرد "حميّة” 
صاخبة. ولعل سیب هذه الخشية لوحاتها الت تمثل 
اؤدهاراً وفيها توافقات حساسة مما تطلیه الهرا؟ 
غالیا. 

تعمل كليا بادارو GY!‏ على اللمسات النهائية 
العريضة المعبرة فى تنفيذ لوحاتها بينما تتبلور 
اهتمامات تقنية مغايرةء Gat‏ فشيئًاء فى أعمالها 
الأخيرة . 

(1) 

ثمة أسماء آخری تسهم فی أن تجعل الإسكندرية 
موطنًا مثيرا للاهتمام فى فن التصوير. 

J‏ ساليناس يلفت الاهتمام أساسًا بابحاثه فى 
الهم وبالتعبير الکلف المادة ویاعٹیارہ ورساعا 
حديئًا یبدع ضوع داخلیا خاصا باللوحة. وهو يدرس 
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وك گیا gle‏ الشقیقتان 
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ألوانه المختلفة دراسة Bale‏ إن يوزع اللمعات الختلفة 
توزيعًا واثقا. ومن ثم فإنه يحصل على عجينة شفافة 
فى نتوءات وتموجات عمله» فضلاً عن أن نصوع 
ألوانه. Gals Lace‏ أحياناء ورقیقا Gala‏ فى أحيان 
آخری» يكسب تشكيلية العمل GA‏ وطيداً. ولكن 
سالیناس, إلى جانب صنعته الاكيدة» يعطينا رؤية أقل 
أصالة. وفى الغالب الأعم فإنه لا يرى إلا بعيون 
الآخرین, ويقصر عمله على استلهام ماتیس, مثلاً 
عندما يصور عارية آو يتصور لوحة من الأرابيسك: 
7ز قتقی lk‏ پرا له Leste‏ ور سعاسامتھ 
ققئد سالیتاش هذا الق شيو الحسوس الذي 
پل اقتاق على قال شیم ش کسی شام وا یکدی 
ثم إن الوضم یصبع أكثر إيلاما عندما يكون الأستان 
الس یققی الفتان خطاد فى قاس ماس أل براك 
فنان سكندرى جداء هو سواريس الذی یھ وی 
التحدی والقامراہ الحقوفة قير الاشطان: فق 
سکندری Lagi‏ بهذا الزیج من الصوفية العقلانية 
والحسية العميقة, و فی اللحظة التى تتصادم فيها 
هواجس الشك والوساوس الحسية المرضيةء وتمتزج 
جمیعا فى الانطلاقة الواحدة نفسها ء يصبح عمله ذا 
دلالة. إن لوحات سواريس التی يعتد بها تواجه- 
عامك- آکثر التناقضات حسما وفعالية فى شخصه 


هو نفسه. 


يعمل سواریس على أن يتحول اللون إلى ضوء 
ليس فلك بشدعة الالران الضارية إلى الرعادی: ولک 
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بانصهار التلوينات التى تعيد للون مكانته باعتباره 
وبا عن طروق العلاقات بين تكويمات الألوان . 
ولذلك فإنه يرسى سلمین من الآلوان: أحدهما معتم 
والآخر شفاف. ومن ثم فان نقطة الالتقاء ساسا هی 
آخر ما يصل إليه الأحمر القرمزى المحروق؛ إذ يساند 
الأحمر الناری الذى بساند» بدورہ: البنفسجيات 
والیردیات: پیٹما تبقی نقطة الانفعال هی الازرق 
اللازوردی یسبقه الآخضر (مزیج من الأزرق العدنی 
والآصفر اللیمونی یدعمه الاحمر الزنجر" . ومن هنا 
فإن اسقاط خط ما آو عمقه یتوقف على اللون لا على 
الوضوع أو الحجم الذی يتجاوب عند سواریس مع ۶ 
p lad.‏ الیسی: ۱ 

ومع ذلك فان التوازن التشکیلی هو المشكلة الهمة 
التی على سواریس أن يحلهاء فضلاً عن أن عجائن 
اللون المسرفة تنم عن جماح غير مكبوح. 

يكشف آوسکار تيرنى Oscar Terni‏ عن مزاج فريد 
يسعى إلى التعبير عن نفسه بوسائل تشكيلية بحتةء 
ولکتنا نٹتہی af Bass gl‏ لیس seattle LS‏ تشکیلی 
واحدء عند آوسکار تیرنی» من GE‏ بحيث يكتفى 
بذاته ویوجد تشكيلية متكاملة يسعى إليها. نعتقد أن 
التصوير ake‏ أوسكار قبوتى -وققا ارای العاشت- 
يميل إلى أن يكون موسیقیا» ولكن اللون يبدأ فى أن 
یغدو موسيقى بالضبط عندما تملی العلاقات بين 
أجزاء اللوحة إيقاعًا Le‏ ومن ناحية أخرى فان 


الخطوط الاعتسافية التی يستخدمها تيرنى يبدو آنها 
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57 - کلیا بدارو صورة “dius‏ 
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كامكة فى روح العمل. هناك أيقنا موسیقی الخطوط 
التی ینبفی أن توحی بالنظام والتناغم. ولکن ذلك 
آنضا لا تحقق عند آوسگار تبرت . 

ل. چولیان 1.110 يعبر فى لوحاته الآخيرة عن 
متعة حقيقية بالرسم. بدا J‏ جولیان بأسلوب یمکن 
آن نسمیه مما ینتمی إلى آسلوب بومبای الجدید» 
ولکنه تخلی عن هذا glad!‏ لحسن الحظ. آلهمه بابا 
چورچ بالحدود الحقيقية لفنه, ومن ثم فقد استطاع 
چولیان غالبا أن یعطینا قطعا thes‏ من التصویر مثل 
الشاهد الطبيعية لشاطی الاسکندرية. 
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من ناحية آخری» يهمنا من آعمال ب. رتشارد 
49ء آعماله الأولى؛ حيث نجد رسما باترا صلب 
وفطریا وضياغة مسطحة توكو وهدات الأشكال: تلك 
كات كسباكسة فى هذه ائرطلة وگن سرعاق سا 
تخلى عن طريقته الأولى لكى يرمى بنفسه تحت تأثير 
چاریماه12:07 فى أبحاثه عن اللون. Lol‏ ریتشارد فلم 
يكن یری اللون باعتباره هو نفسه فنانًا للتلوین, بل 
كان يضيع فى نسق يميل إلى التقسيم تبناه حتى 
نهاية مسيرته الفنية . 


إن الاحساس بعدم الاكتمال فی مصيرنا على طول 
القرون المتعاقبة كان هى الدراما الجوهرية التى على 
الفنانين والفلاسفة أن يعبروا عنهاء ومن ثم فقد كانت 
هذه الایضات کرک حول الترازق الڈی بسا بن 
الاك والحیران' رین 'الررع والادة"ء col‏ بعبارة 
آخری نقل التأمل المؤثر للرجل الحکیم إلى ا متعة التی 
توفرها الحياة عندما تستسلم لتموجات السریه 
gulp ll‏ إن القن وهن الاتعکاس آلوحی الاك 
للتنویعات اللانهائية فی الثنائية الانسانية - استطاع 
أن یغتذی بکل التساوّلات وکل صنوف الضض التى 
بدونها لا يشارك الانسان فى ذلك العمل العظیم الذی 
يقوم به الوعی» أى الصحو التصل للفكر. 

كان من الطبیعی أن شعبا Ge‏ تحيطه ظروف 
الاحمالات فی الحاشیر الراهن lal)‏ میخقط طریق 
ما هو غير راهن. یحس بالحاجه إلى تلك المشاركة 
acts‏ إلى أن تقر کیا نن دا سی لسانی 

يرى البعض أن الطريق اللکی للأبحاث يقع فى 
دخيلة الكائن الانسانی. أما الآخرون فیردونه إلى 
السحر الفاتن للوقائع اليومية. ولكن GL‏ معجزة كان 
علی القسیر gall‏ لا سكن وصفه عن "الله الرادت؟ 
أن ينبثق! آذلك فى نظرة مدارس الیوم أو على 
العکس, فی الفهم الذکی لأسالیب زمن آخر؟ ماذا يهم 
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أى طریق نسلك؟ انه الهدف» أى العلامة التى یخطها 
المرء موقع الالتقاء حيث يتقاطع JS‏ ما هو سرى 
وذکی؛ بل يكواحهان؛ LOY‏ نوله تحت علامة التناقض 
ولا سکن ام اللہ lel‏ من اسان قافتا Malt)‏ 

إن الانسانی الصری يشارك فى التناقضات 
الداخلية للکیان. لا ننسی آنه پنتمی إلى البصر 
الأبيض المتوسطء ومع أنه ابن الوادی فانه یعرف أن 
يتذوق الثمار الجسمانية المشبعة بالشمس, ولا يجد 
تناقضا Gane‏ فى هذه الأبيقورية الحسیةء بل یعرف 
كيف یعیش التجريدات التی توحی بها الانتدادات 
ا تست الستاریں 

هذا التراء شن الحياة فقی الہوی الشبيويه وش 
الضض کان ینبفی أن تكسبه الحكمةء Gly‏ يجد 
توازنًا بين العقلانیة والانفعال الذى يتجاوز الفرد لكى 
عدو عق ملم الطموحات الشقركة. والی جافب هذا 
التوازن الاولی فانه يتولد التأمل وامتياز الدقة وتوازن 
الأشكال- ألم يقل براك Gal:‏ القاعدة التى تصحح 
الانفعال'؟ء كما قال: "إن تقدم Gall‏ ليس فى امتداد 
حدوده» ولكن فى آن نحسن معرفته؟ 

من الوقائم العترف يها لحسن الحظ أن القنان 
یوج ملك ای وقد اتعظنا ذلك مشق VIER‏ فى 
اللحظة التی اكتشفنا فيها تلك العلاقة التى طالا 


بحثنا عنها بین الجسم اللموس والحلم» بين الفرد 
وزمانه, بین الحاضر الراهن والوعی الباطن الذی 
تمثله التقالید السلفية. إن Gaye‏ له هذه الدلالة يتطلب 
من المؤرخ ومن الناقد اتخاذ موقف محدد يصبح 
الالٹزام سببا حيويا لرسالتهما. لکن ذلك لا یعٹی ولا 
الآفكار السبقة» دون آن نعترف مع ذلك بحياد قادر 
على ایام كل الٹاس هی برفاق على الشسٹگ یل 
علی النفاق. 

لا يمكن للناقد ولا ینبفی له أن يسكت الصوت ال ملح 
لزاجه. إنه إنسان یحفزه الهوی مثل کل إفسان. فهل 
من الضروری أن نؤكد أنه فى آساس کل تأمل ذهنی 
يوجد ذلك الهوی الحمود الصادر عن التفهم العمیق 
والحمیة؛ ذلك عنصر حیوی فی التعبیر و فى الابداع 
وفی السلوك الجمالی. فإذا كان الناقد بطبیعته يحب 
ما هو عنیف محموم جامح فلا ینبفی له آن یبنی 
قواعد النظام التی تسود کل عمل کبیر. ومن ثم فإن 
القارية الاولی للعمل ینبفی أن تتأتی عن دراسة 
التکوین: والتوازن» وإيقا ع السطوح اللونة» colony‏ 
و بكلمة واحدة: التناغم. وهو الأمر الذی له أهمية 
تفوق کل شیء آخر. إن ما کان يسميه آندریه لوت 
"الثوابت التشکیلیة یتلخص فی العبارة الدالة التی 
قالها ب. سیریسیه P.Serusier‏ زخرفة سطح العمل 
تتأتی بتاکید التناسبات الجيدة, فإذا لم تكن oda‏ 
التناسبات جيدة فان الزخرفة لا تفعل الا أن تخفيهاء 
سن تک ا وی اه آی COIR‏ ونيا اسع 
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التناسبات الجيدة تلك التى ينبتى علیها العالم 
اتشارجی يبا فى ذلك حسفا oll adh‏ قك الت 
تتأتی عن أبسط الأعداد الآولية وعما ينتج عنها وعن 
مربعاتها وعن جذورها التربیعیة. 

أما الطّرفة السردية والتعبير عن شكل معین أى عن 
مشهد فليست كلها فى الواقع إلا تعلات. الواقع 
المدرك ليس تشكيليًاء بل يتعلق الأمر بتجريد 
شخصیٹی تماماء ويتكوين العناصر الٹی تقدمها لٹا 
الطبيعة لكى شید منها بنية ثانية يتولد عنها العمل 
الفنى . إن توافق الخطوط وترتيب السطوح وتوازن 
الأحجام وتناسب التنغيمات اللونية هى التى تشارك 
حقّافی بناء ما آسمیناه على طول هذه Zul jill‏ 
pall”‏ الأخر“ 

ما نمقته على ASI‏ هو أن نری تقنية بارعة لا 
عصب Ge‏ فیها تخنق مزاج الرسام. Gales‏ سیزان 
العظیم: "لیس الا تلك القوة الأؤلية هی قوة الزاح 
الٹی كن أن هعمل الرد الى gil‏ تشون رگد 
جوجان بدوره: کل شرع یکمن فی الطریق الستقیم, 
Gi‏ ذلك الطریق الذی يقم فى الات آلیس کذلك؟!". 


* * %* 


لكى نؤکد خصائص هذه الخاتمةء نود أن نقترح 
على القاری رؤية حقيقية للعمل الذی نهض به الفنان 
المصرىء هذا من ناحیةء ومن Lal‏ آخری تقديم تلقی 
الحضهون lt ally‏ الرييسية تدایع - [الكمددة 
وللقيرة الام - التی اكت وچردھا. 


عرفت مصر على الستوی الجمالی عدة أجيال من 
الرسامین الذين تناولوا - بأشكال مختلفة - 
الشکلات التعلقة بالعرفة التصويرية. فاذا كان 
البعض قد قبل أن یضحی بتراثه الخاص لکی يشبع 
احتیاجاته الحداثا فان البعض لخر علی العکس, 
لم یقلل شىء ما رغبتهم أن یعبروا عن آنفسهم 
باسلوب محلی أصيل جدیر بان يذكر Gia‏ إلى جنب 
مع المدرسة المكسيكية الوطنية التی تلبت على عدة 
صعویات تصطدم يها مواهپ الدرسة التعبيرية 
السرنة Mies SIN‏ 

معظم الرسامين المصريين التحدرین من آصول 
انیا أو قري WUE‏ القرییه أ راك این انوم 
إلى وسط اچتماعی متطور قد ینصاعون إلى الصورة 
المألوفه للفنون الغربية مهما كان من أصالة |سهامهم 
ee‏ وحناس فقولاه إلى Si‏ پسرغوا 
آنفسهم باعتبارهم 'مصریین'ء فقد کان ذلك عن طريق 
الضوء والظلال والألوان التی تنم قلیلاً أو كثيراً عن 
استشراقية متحررة. إن Gly ad‏ شرا. من تقالید 
الاستشراق الغرائبی. بینما على العکس تماما فإن 
الصریین الأصلاء أى آولتك الرسامین القادمین إلى 
القن من الأضياء الشسعبية فی القاهرة آو فی 
الاسکندریة. اما قد افتتنوا 
آی امتاخ اناساوی الحياة الشعبية للصریة أو اقیعرا 


بصدیا فيها ولا تقاليد تصويرية بحيث وضعوا 
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آنفسهم فی الغالب بمنأى عن التقاليد التشكيلية 
للموضوع الذی تناولوہ والذى یجعل من فنهم متفردا 
حقیقیةء ویتسم بالحاح خاص به تماما مهما کان من 
تعبیریته الظاهرية. 

إن هذا التفرد وذلك الالحاح فى العمل یجعل من 
هؤلاء الفنانين الشبان معارضين لأسلافهم الذين 
يصح أن أطلق عليهم 'متغربين", إلا أن بعض هؤلاء 
الفنانين يشكلون استثناء؛ GY‏ عملهم يحمل الجديد 
فى GLb‏ سواء كان ذلك فى تصور تقنية غربية 
متحررة من المدرسة التى شكلتهم » آو كان ذلك نتيجة 
لعملية انتقال شخصية: أو آخیرا لأنهم أدخلوا فى 
عملهم انفعالا مصريا هو الذى يحدد اختيار المعطيات 
الاساسية لتلك المدارس. 

ومع ذلك فان الفنانین الصریین حقا الذين قمنا 
بدراستهم فی هذا الکتاب یحملون الجدید إلينا حتی 
لو كانوا مخطئين. فهناك عندهم أولاً أسلبة, 
وسفسطا" آی رهافة فى التناول حتی فى الوضع 
الجمالی للصور الشعبية الصرية. ثم هناك إن لم يكن 
تآثير مباشر Gall‏ الفرعونی فهو على الاقل تفسیر 
للنماذج الفرعونية التی صنعت فی الظروف الجفرافية 
والفسيولوجية نفسهاء حتی یتحقق بالنسبة للبعض 
ذلك الروح الرمزی والیتافیزیقی للشرق العریق» كما 
یتحقق للبعض GAY)‏ اتباع التقالید العريقة لفنانی 
النمنمات الفارسية أو للاستخدام الجرافیکی 
للأرابيسكء ولکن GI‏ كانت الخميرة الشرقية 


الأساسية التی يصدر عنها الفنان فمن الواضح 
ظهور تآثير Gall‏ الفریی عن طريق التتصوير 
الفوتوغرافى وحده. 

العودة إلى آغوار التقاليد العریقةء والفن المحلى 
قد نف على آیدی هؤلاء الرسامن الشياق الذي 
وجدوا فيه ثقل آحجامهم والطابع المعمارى لخطوطهم 
وسكونية کتلهم ونقاء آلوانهم . ومن الواضح آخیرا أن 
ابتذال التصویر واختفاء اللمسة الفنية وتبسيط 
النظور وما يعترى العلاج من فقر فی نبض الحياة 
ارجم كلها إلى تقر الاسکساغ الق غراف sa‏ 
راد Pe cll‏ تسس Nl pay cell‏ كا 
بالتاکیدء ولكن کم هو غير متوقع بل غريب! 

علينا مع ذلك أن تُحذر من خطر يمثله هؤلاء 
الرسامون, ذلك آنهم إذ أكدوا شخصياتهم مبكرا جدا 
فإنه مما يخشى أن يكرروا آنفسهم أو آن يقتصر 
عملهم على نوع وانحده ومع ذلك فلنقل إن هذا الفن 
يحتفظ بإلحاحه ‏ ولعله یتصل على شکل ملح بالوعی 
geal)‏ للدراما الاجتماخية .إن اترام التاق الغربی 
ibd‏ وهو Jad‏ مستقل عن رسالته الفنية» وموقف 
الفنان» ولکن موقف 
خ الدراما 


تغٹی لا پتسق مع "اغتراب 
الفنان فى مصر يعود على الدوام إلى تاريخ 
الإنسانية التى يتجاوزها التعبير عنها. 
وفى نهاية التحليل فإن الآمر لا يتعلق هنا بالعقلنة 
ولكن بفعل من آفعال تمرد غريزة البقاء ذلك يختلف 
اختلافًا Lee Ga‏ يحدث فى الغرب. بحيث نستطيع 
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فا آن خترق جا ء إن روج الات زام عقد suai‏ 


يشارك فیها لکی ينضوى تحت جمالية جماعة الفن 


العاصر. 
x * x‏ 
سو روہ سو ہی ان 


فلنستمع إلى ای تا من الضرورى أن يتملك sill‏ 
الطبیعةء Gly‏ يتوحد مع إيقاعها بأعمال تؤكد سيادته 
لها لكى يستطيع بعد ذلك آن يعبر عن نفسه بلفته 
القاصة إن الفناق اللستقلى بمب أن یکس مأ هن 
مفيد لتطوره سواء كان فى الرسم أو فى النحت» بل 
يتيح له أن يمتزج بالطبيعة؛ وأن يتماهى معها؛ إذ 
يدخل من خلال الآشياء (وهو ما أسميه الطبيعة) 
ماوسة Sly Atte‏ أعتف أن taal gill‏ عن طروق 
الرسم جوهرية. فإذا کان الرسم ينتمى إلى مجال 
الروح وكان اللون يعن إل سجال الايا تيجب 
اع کون ننمی الروح ونحئی باللون إلى 

لخ الفتان الف موب الا بلس الليخ 
طويلة من التحضير. اللون هو وسيلة 
التعبير الحميمة غير الوصفية, كما هو مفهوم » ومن 
ثم فاللفنان أن يطمح إلى أن كل الصور وكل العلامات 
نفسها التى يستخدمها تغدو انعكاسات لانفعالاته 
یالب لاقشیاء اتعكاسات له آن یمتخھا ثقته إذا گان 
قد آتم ثقافته بإخلاص ونقاء دون أن يكذب على 


طریق روحی. 


الا بعد سنوات 


Me‏ دكن سرک سر شنم الین يقلح رضیق 
وسوف یضع اللون وفقّا لتصميم طبیعی لیس Gabe‏ 
من قبل بل هو مقنع تماما مخض Sty‏ مباشرةّ من 
alll‏ ذلك سا اقاع لقاع مكل قراو ار یك کی 
نهاية حياته أن Gos? Gig‏ لم أعد.. أستطيع أن 
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قفا الفاق مع السہرے وة قعل هذا الجمهور: 
يميل الجمهور الصری - على نحو مؤسف - إلى آلا 
يقبل سوى ما كرسه الغرب. ذلك أفضل SSG‏ من 
سياسة الانغلاق» ولكن ذلك لا يمنع من أنه على الفنان 
عن طريق منح للتفرغ وجوائز » وآخیرا عن طريق 
تماق متا سفق ققشل الستهور اصرف 
القيم الآكيدة للماضی: مجموعات النحاس العربى» 
والنسيج القبطىء بل Gall‏ الشعبی. إن أعمال النحاس 
العربی التى أبدعها رالف هرارى ‘Ralph Harari‏ 
ومنمنمات شستر بیاتی «Chester Beatty‏ وخزف 
وفخار نومکو؛ Sling‏ وجمسرجان, واسبنیان؛ 
وتورتلا 


Nomico, Benachi Gamsaragan Spenian Tortilla 


آو موضوعات الفن الشعبى عند بیجولان Boeglin‏ 
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على لكر دن سين ومع تلا فان تج ها fiat‏ 
الحقيقية فى التصوير ليس كثيرة + ويمكن أن فين 
هنا إلى مجموعات س. م سلفاجو 0.11.52317280 و [. 
عماد ۸.۰۳۵4 و!. مدای GEModal‏ تورييل 
V.Toriel‏ ويرتز Peretz‏ وسيمون-دتيق Simon Duneau‏ 
وأولاد دوان Douin Fils‏ وإجابيس Ejabes‏ وجراسی 
Grassi‏ وغالی Ghali‏ و م. M Aghiongyg si‏ ون 
سرفییه N.Servais‏ ء ولیدی سمارت Lady Smart‏ 
والکونت ودی زغیب Conte de zogheb‏ « وحنین Hene-‏ 
cin‏ والمجموعة الهمة للغاية للتصویر الانطباعی فی 
متحف محمود خليل. وأيا کان الأمر فان الفنان 
الصری لم يجد مكانة Ga‏ فی كل هذه الجموعات 
الخاصةء ياستثناء يعضها نتمنی أن يجد مکانته فيها 
5500 
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كتبنا هذه الدراسة حتى ندعو الجمهور أن يكف 
عن إعجابه بالتصوير الأكاديمى آو ذلك الذى يتملق 
رغبته التغريبية » ولكى يتعرف أخيراً على التصوير 
المصرى وآن یدعمے بتلك المعرفة. ومن ثم فلعل 
"مدرسة القاهرة" سوف تصبح غدا جديرة بمقدماتها 
وا فانرا طلى الا 


* 


يناير ۱۹۵۰- سیتمیر ۱۹٦۱‏ 


فانمه بيوجرافيه 


- آرمان بلاننی الشهير ب ماریدیل" 


انظر الفصل السابع 

ولد فى ۱۹۰۰ فی بورسعید. فى العشرین من 
عمره سافر إلى روما حیث تابع دروس فیرجینیا 
داليسندرى ثم تردد على مراسم الأكاديمية البريطانية 
دروس هيجو روزيك. ثم زار آلمانيا وفرنسا. عرض 
فى عام VAY.‏ وشارك فى "أنشطة" الفن الستقل'ء 
ثم أنشطة دار الفن' بالليسيه الفرنسية. معرض 
استعادى لأعماله فى أتيليه القاهرة (۱۹۰۰۵)ء توفی 
فی عام 7٦‏ 


- آریستومینیس آنچیلوپولو 
انظر الفصل الرابع 


ولد فى عام ۱۹۰۰ فى فولوس Volos‏ بالیونان, 
وكانت عائلته من الصاغة. جاء إلى مصر فی عام 
٦ء‏ وأقام فی النصورة عامین, ثم استقر فی 
الإسکندریة فی عام ۱۹۱۸. سافر إلی میونیخ فی عام 
۶ پالی باریس مق ۹۹۷۹٦ ale‏ حتی عام NAVA‏ 
ثم عاد إلى الاسكندرية حيث استقر فیها نهائيًا. کان 
من مؤسسى الأتيليه وجماعة الصداقة الفرتسية. 
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درس الرسم على الفنان يولاكاس فى فولوس. 

تتلمذ على الفنان ليتساس فى الإسكندرية من 
عام ۱۹۹۹ إلى ۱۹۲۶ حیث عرف مسعظم فنانی 
الإسكندرية فى مرسمه وهم تلاميذ لیتساس. 

تردد فى باریس على أكاديمية چولیان, كولا - 


وأكاديمية لوت. 


زان شا Beal‏ رفراندا لدراسة التصویر القاس 
حنیث GUS‏ پرسمان الودیل نفسه غالباء فى الرسم 
الإسكندرية. 
- إبراهيم شهده 

انظر الفصل الخامس 
وأمضى طفولته بالعريش ودرس فى مدرسة الفنون 


الجميلة حيث تاثر ببييى مارتان. حصل على الدبلوم 
سنة ۰۱۹۵۲ وعمل بالکتب الفنی لبلدية القاهرة 


۱۹۵+٣‏ أقاء لف ضر٤من‏ الزمن فی "بيت 
القائین "حسمل على اا بيين ماران فد ت 
غادر مصر بعدها على الفور لكى يقيم فى جنوب 
Lig‏ 
ail yal —‏ مسعودة 

انظر الفصل الثالٹ 

وك فى Vion‏ والشافرة اتا نموت 
أمين دوسا نارون آل فى هاء 1541 ااضحق 
بمدرسة الفنون الجميلةء لفت إبراهيم مسعودة 
الاهتمام لأول مرة فى معرض "الفن والحرية" فى عام 
4 ثر فى هام ۱۹88 مم الجماعة فقسها . 

شارك فى كل معارض جماعة Gall”‏ المعاصر 
وفى معرض 'فرنسا- مصر '. يعود اول معرض فنى 
له إلى ست 1331 قی 2G‏ ای القن " فى الليسية 
الفرنسية بالقاهرة . 

عرض عا 10۵۲ فى مخف الذق لاسن 
وفی ple‏ ۱۹۵۶ فى الصداقة الفرنسية بالاسكندرية. 
gal -‏ خلیل لطفی 

انظر الفصل الخامس 

وله با افرۃ فى سام +1۹۷ دلي الفٹون 
الجميلة بالقاهرة فى ple‏ ۰۱۹۶۲ منحة الدولة للولایات 
toatl‏ الأمريكية, مرکا فى العهد. العالی tilt‏ 
الفنية بالقاهرة. معرض فردی فی عام ۱۹٦۰‏ فى 
جالیری الفن بالقاهرة . 
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- آحمد صبری ۱۹۵۵-۱۸۸۹ 
انظر الفصل الأول 


تلميذ مدرسة الفنون الجميلة؛ حیث حصل على 
دبلوم منها فى ۱۹۱۶ . بدأ مع فورشيلاء وتاثر Ssh‏ 
فة هذا الفنان المشعفل بالألراق الائیة حصل على 
مق سافن لی بارس عام 1۹1۹ رت كرد عل 
مرسم چولیان, ثم تأثر على نحو قوی باعمال بول 
لوراند. 

فى عام ۱۹۲۳ عاد إلى باريس» وتردد على 
مدرسة الفتون الزخرفية وزمام فى کات بين ۱۹۲۰ 
و۱۹۲؛ cua‏ عرف فوجيرا شغل منصب رئيس قسم 
التصویر بمدرسة الفنون الجميلة. 
- آحمد مرسی 

انظر الفصل الخامس 

راو بالاسکنتریة فى عام ۰۱۹۲۰ ينا > 5 ار 
الشمر وهو فى الثانية عشرة. حصل علی لیسانس 
اللفة الانجليزية من LS‏ الأداب - جامعة الاسکندرية. 
بارش فردية ۱۱۹۵۹ مقر الأياء ائیزریت 
بالاسكندرية. الصداقة الفرنسية (۱۹۵۵-۱۹۶۰) 
آتیلیه القاهرة (۱۹۰۷) شارك فى بینالی الاسكندرية 


فی عام ۵٥‏ 


- إدموند بوتی 


مهندس معماری - خبیر بلجنة آثار الفن 
العربی (۱۹۳۷-۱۹۳۰) عضو فى جمعية الرسامین 
الاستشراقیین الفرنسیین» نشر كتايه جامع ابن 


طولون وما حوالیه" فى دار نشر لاسیمن ایجبشین. 
- إدموند کیراز 
انظر الفصل السادس 


aly‏ فى ple‏ ۱۹۷۴ء سار قی ہس عرکں 
Gall aul‏ الأرمق ہپس غام MG‏ سور قی 
جرائد ومجلات لارى فورم » 'إیماچٴء والائنین"» يقيم 
في باريس Be‏ خام ۰1۹۵۲ 


- أدهم وانلی (۱۹۵۹-۱۹۰۸) 
ات اللصل القاسی 

ولد فی الإسكندرية - درس فى مرسم بکی. 
شجعة م. زهار. أستاذه فى مدرسة الفنون الجميلة 
بالإسكندرية . آدار مع آخیه سیف وانلى مرسمًا 
مهما من ۱۹۶۰ إلى ۱۹۰۹ ۔ عهدت إليه وزارة الثقافة 
برحلة إلى النوبة SI‏ یثبت مشاهدها الطبيعية 
وتقالیدها. عرضت آعماله فی بینالی البندقية وبینالی 
ساو باولو. أقام معرضین استعادیین عامی ۱۹1۰و 
۱ بمتحف الفنون الجميلة بالاسکندرية. يحمل 


اسمه اُحد شوار ع الاسکندریة. 
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- آرتی طوبلیان 


رات فی [نواترا جات فی سياه الاک[ 
مصر ويدآت الرسم فی القاهرة فی مرسم سکارزیلا 
وتات لی کات حید مشت پفعااشبیر کی 
مدرسة هی ثرییز Hetherleys‏ بلندن» آرسلت آولی 
لوحاتها إلى صالون القاهرة ۱۹۳۰ . 


زقی ارس ۱۹۳۱ ال اه م رفغا شرا 
لاعمالها فی العام نفسه. آقامت بضعة شهور فى 
باریس فی مرسم الفنان آندریه لوت. وبعد أن ذهبت 
إلى مدرسة هيثرييز فی لندن عدة مرات استقرت 
نهائیا فی القاهرة وعرضت بانتظام فی قاعات 
القاهرة الختلفة وفی مقر "الستقلین". غادرت مصر 
إلى ایطالیا سنة ۰۱۹۱۱ 


- آرستید Gb‏ چورچ 
انظز الفصل السا 


ولد بالاسکندریه عام ۱۹۰۰ . درس الفن فى 
باریس؛ حيث آقام خمس عشرة سنة . تلميذ ش. 
جیران وبرنار نودان اقام فى مونیرناس؛ حیث كان له 
مرسمه وتردد على أكاديمية لاجراند شومیبیر. درس 
دراسة جادة فى متحف اللوفر؛ حیث قام باستنساخ 
عدة صور من لوحات کبار الفنانين» وعرض فی 
باریس فی صالون التویلری وصالون الخریف 
وا لستقلین والفکاهیین. 


- آشود زوريان 
اقظز القصیل الفسادس 


ولد كيرا سوند (بترکیا) فى ۱۹۰۵ .وکان آبوه 
محامیا وموثفًا فى تلك البلدة: قتل هو ووالدته فى مأساة 
۱۹۱-۶ التقطه الفلاحون وآرغموه على حياة الرعاة 
القاسية, sayy‏ انتهاء هذه الحنة سافر إلى باتوم وإلى 
القسطتطينية حیہ انين دراسقه الدرسية. لفقت موهبنه فى 
الرسم آنظار أساتذته وأوفد إلى قیینا لدراسة التصویر حیث 
آمضی فیها ثلاث سنوات» ثم مر بروما. وبعد ثلاث سنوات 
آخری من الدراسة فى أكاديمية الفنون الجمیلة تحت اشراف 
الأستاذ ی. کورمالدی . حصل على الدبلوم فى عام NAVA‏ 
شارك فی بینالی روما وفی معرض الدائرة الفنية Circolo‏ 
0 بالدينة نفسها. وصل إلى مصر فى ۱۹۲۹ وأقام 
طویلا با لاسکندرية. فى ۱۹۳۹ آقام معرضه الفردی الأول 
فى جالیری جریجوار بالاسکندرية. 


نقل إلى القاهرة فى ۰۱۹۱۶ وقی بداية الستة التالیة 
فى dela‏ الشركة الشرقية للاعلانات عرفت به جمهور 


القاهرة. 


فى ١9544‏ شارك زوريان فى معرض "الرسامين 
الارمن'ء ثم أقام معرضین فرديين بعد ذلك فى (۱۹۶۸- 
sic ) ١‏ آدم. عرض آعماله فى بيروت وفى حلب ۱۹۶۸ 
وفى الإسكندرية عام ۱۹۰۰ . 


القاهرة (۱۹۰۱۹-۱۹۰)ء وفاز بجائزة صالون القاهرة أيضا 


NADAS فى‎ 
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- ألکسندر بارور ۱۹۳۲-۱۸۸۷ 


انظر الفصل السادس 

ولد فى القسطنطينية» حيث درس المعمار 
فی عام۱۹۲۲ ۰ شارك فى صالون القاهرة. آقیم 
= الگسٹتر صاروكان 
افظر الفصل السات 

ولد عام ۱۸۹۸ فی آردنوش بالقوقاز. وفی 
الكاريكاتورية إلى آمریکا. گر نت موهبته قن 
الشقان el tls‏ مجله فکامیة يعنواق (ats al‏ 
الآرمنية" وآرسل بعض رسومه الکاریکاتورية إلى 
صالون القاهرة. وأقام معرضه الفردی الأول بالقاهرة 


- إميليا کاسوناتو 

انظر الفصل السابع 

درست فی أكاديمية اليندقية, شارکت بانتظام 
فى جالیری الفن للجمیع" ۱۹۱۱ء آقامت فى البندقية 


۵٤ء‏ 
- إنجلو دی ريز 
افظر الفصل السایع 


ولق فی سا +1۹۹ وكسارك فى ال رك 
السريالية وعرض أعماله مع جماعة الفن الستقل. 
اشتغل بفن الزخرفة وأستاذا للتصوير باللیسیه 
الفرنسية بالقاهرة, واستقر فی إيطاليا فی عام 


AA 
إنجى آفلاطون‎ - 
اتظر الفضل الغاس‎ 


ولدت فی ۹۲۱اشی ۱۹۵۰ء culty‏ الرسم مع 
كامل الٹلمساتی: رشارگت وهی فی السابعة عشرة 
فى معارض ححركة "القن والحرية " 448۴۷-440۷ 
درست مناهج الرسم فى اللیسیه الفرنسية بالقاهرة 


6 وارسلت تلوحات Soles jl‏ "دان القن قى 
اللیسیه الفرنسية (۱۹۶۵-۱۹۶۶) عرضت مع سعد 
الخادم ۱۹۶۱ . توقفت عن الرسم ثلاث سنوات ثم 
استالفته جديا تحت اشراف مارجر فییون, وآمضت 
فترة من الزمن فی مرسم حامد عبد الله. شارکت فى 
"صالونات القاهرة. 


فى عام ۱۹۰۲ آقامت معرضها الفردی الأول 
عند آدام ۸.2.4.1 ومعرضًا LG‏ عند علاء الدين 
۲۳ ثم فى الغليون ۰۱۹۵۶ وفی السنة نفسها 
آقامت معرضا فی "الصداقة الفرنسیه" بالاسکندرية. 
وفی آثناء ذلك سافرت للدراسة بایطالیا. شارکت فى 
بینالی البندقية فی عام ۱۹۰۲ ساوپاولو ۰۱۹۵۲ 
- أندريه ساسون 


انظر الفصل السابع. 


ولدت بالاسکندرية وترددت على مرسم بوردیل 
فی باریس ثم مرسم أندريه لوت (۱۹۳۰). عرضت 
أعمالها فی صالون التویلری (۱۹۳۷). آقامت 
معرضين فرديين فى نويليس (۱۹۶۶) والمجلس 
البریطانی (۱۹۶۸). 
- آنریکو براندانی 

انظر الفصل السابع 
لفنون الجميلة پالقاهرة فى ۱۹۳۵ تردد فى روما على 
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مدرسة الفنون الجمیلةء درس الوزاييك (الفسیفساء) 
فى سيين وبيروز وروماء آمضی عدة سنوات فی 
سویسراء وعاد إلى مصر فی ۰۱۹۶۵ حیث آقام فى 
الإسكندرية حتی ۱۹۱۱ء عمل بالزخرفة والتصوير 
الحکائی والتجلید الفنی. كان عضوا فى مجلس إدارة 
'الصداقة الفرنسية بالإسكندريةء آقام فى باریس 
منذ سنة ۰.۱۹۵۵ 
- آوسکار تيرنى 
انظر الفصل السابع 

لا قی ۰۷۹۰۰ سافر Luts‏ إلى ا[سگھتانیا 
واستقر فی باریس وروما وفلورنسا. عاد إلى مصر 
ستة ۱۹۴۹ وشارك نی القشطة الختلفة لاٹیارے 
الإسكندرية وصالون القاهرة وبینالی البندقية وبینالی 
الإسكندرية .)۱۹۰۱۷-۱۹۰١(‏ 


- آونیج آفیدیسیان 
انظر الفصل السادس 


.ولد فى بروس Brousse‏ (تركيا) فی dius‏ 
۸ وآمضی صباه فى القسطنطينية. وفی عام 
فیها آربع سنوات فى معهد الفنون الجرافيكية فی 
فيينا. حيث درس التصویر والحفر خاصة تحت 
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فى روما »حیث کان آستاذه هو ی. كورمالدى فی عام 
۷ عرض ارحاة فى الضالون الستوی فی chats‏ 
ثم فى العرض الدولى الثانی للفنون الجمیلة فى مدينة 
فيومى -Fiume‏ 

وبعد رحلات متعددة إلى سوريا و فلسطين 
استقر آفیدیسیان نهائيًا فى مصر فى عام ۱۹۲۹. 
شارك بانتظام فى صالوتات الإسكندرية والقاهرة, 
وفى المعرض الدولى فى لوس آنجيليس» وشارك فى 
معرض الفن الأرمنى فى بوخارست عام ۱۹۳۱ . فى 
عام ۱۹۳۲ أقام معرضه الفردی الأول قى مصرء وفی 
٤‏ فی الإسكندرية. 

غادر آفیدیسیان مصر فی عام ۱۹۳٦‏ وسافر 
إلى قبرص حيث آمضی فیها خمس سنوات وشارك 
فى الانشطة الفنية فی نیقوسیاء ثم قضی سنتین فی 
القدس حيث درس عن كثب» مجموعة النمنمات 
الأرمنية الراکعه االحفوظة فى البطريركية Midi SV‏ 

عاد إلى القاهرة فى عام ۱۹۶۳ وأقام فيها 
معرضا فردیا على الأخص للوحاته فى قبرص. 

واصل آفیدیسان نشاطه بدأب فى مصرء فى 
عام۱۹۹۵ آقام معرهنا فى دار الفن فى الليسية 
الفرنسية. وفى آبریل من العام نفسه شارك باثنتى 
عشرة لوحة فی معرض الفنانين الأرمن فى مصرء ثم 
فى معرض نادی الفن فى ale‏ ۱۹۶7 وفی دار القن 
فى اللیسیه الفرنسية فى ۱۹۵۲ . شارك فی معرض 


الربیع فى عام ۱۹۰۳ وفى معرض الفنانین الأرمن فی 
Ay Sul‏ 

آفیدیسیان مصور وحقار ونحات أيضًا. عرض 
تمثالين نصفيين فی صالون القاهرة عام ٦۷ء‏ 
وأقام نصبا ل ج كالوس فى الحديقة الأرمنية فى 
ولاق مخ أفشيل أعهاله ایشا التصب pela‏ 
لدكيركور فیجایان» وتيجران Tigran Pasha Lik‏ 
0 وبوغوص باشاويار المقام فى البطريركية 


الأرمنية بالقاهرة. 


ومن ناحية أخرى فقد كان أفيديسيان هو 
صاحب عمل مهم عن الطباعة الآرمنية وعن إمكانية 
yee‏ العروف الأريقية الیگ تضشرت له نواسة فى 
il jy att‏ الستموق الوطتی الأرمتى (القاهرة) سنڈ 
و اوہ 


وأخيراً فإن عمله الكبير 'المصورون والنحاتون 
الأرمن" قد ظھر فی عام 8۹9۹ء 


- إيريك دى نيميس 
انظر الفصل السابع 


زک عنام ۱۹41۰ فى ترافس اف اتبا درس فى 
أكاذيسية الاتون الحسيلة فى بوبانست: قام باقمال 
الهندس العماری فى مرسم لوی کوزما (بودابست) 
ومرسم البروفیسیور ستروا (فیینا). سافر إلى ألمانيا 


على ميدالية التصویر من بینالی البندقية (۱۹۳۰)ء 
رسم صور مطبوعات Bxauveu‏ عل Editicns Des Cles‏ 
ثم البلیار . درس الصریات فى مدرسة اللوقر. محرر 
وكالة آبناء ھافاس فی بیروت )٦۹۳۹-۱۹۳۷(‏ نفد 
لوحات الجناح اللبنانی فی معرض نيويورك عام 
۹ استقر فى القاهرة فى ۰۱۹۶۰ شارك فى 
معارض الفن المستقل ويينالى الإسكندرية (هه15)ء 
رسم صور بعد ظهر حيوان لارلیه. والجهیم 
لدانتی. والقارب al‏ لرامیو, والقارب الفتی' 
لقالیری. ولکتابی" لسیریل دی بو des Baux‏ . 
الحکایات و مقالة عن التراجیدیا . 


- [یمی نمر 
انظر الفصل الأول 


بدأت إيمى نمر ترسم وهی فى الخامسة عشرة. 
آمعت Lge‏ نی انجلتراء وتزددت فى دلپاتضا على 
مدرسة سلید Slades School‏ , لقنها ولتر سيكيرت 
الانطباعية. عادت إلى مصر وعكفت على التصویر» 
وحدها. لمدة ست سنوات. أقامت فى باريس 
فاكتشفت اتجاهات الفن الحديث مما دفعها إلى 
التردد على أندريه لوت طيلة عدة شهور. أتاحت لها 
رحلاتها المتعددة إلى أورويا وإقامتها فى فرنسا أن 
اس و آگٹر الطافين فیا مر سرسااوارسں 


ومن السریالیین (دالسی» تانجى» ماركوسيس). يعول 
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آول معارضها إلى سنة 1555 عفد بيرهایم. ثم التالی 
عام ۱۹۳۰ فى جالیری فینیون ۰۷۱۵007 خصصت لها 
مجلة لا سیمین إيجبسين (الأسبوع الصری) عددا 
خاضا فى ۱۹۴۷ء شارکت فی معارض الفن الستقل. 
آقامت فى فرنسا ثم فى إنجلترا منذ سنة ۰.۱۹۵۱ 


- باروخ 

انظر الفصل الثالث 

ولد فى عام ۱۹۰۹ . دراسات تجارية فى 
الليسيه الفرانسية بالاسکندرية . فى ۱۹۳۰سافر إلى 
إيطالياء حيث حصل على منحة دراسي» والتحق 
بالأكاديمية الملكية للفنون الجميلة فى روما. عاد إلى 
مصر فى عام ۱۹۳۹ وعمل فى الإسكندرية مع 
جماعة الأتيليه. اقام فى فرنسا من عام ١945‏ إلى 
عام ۱۹۵۶ ء حيث عرض أعماله بانتظام فى "صالون 
لیون" مع جماعة التضاد .Cuntiaste‏ حصل على 
جائزة هولمارك. وفى عام ۱۹۰١‏ عرض آعماله فى 
'الصداقة الفرنسية بالاسكندرية. ثم بالقاهرة ثم 
استقر نهائيًا فى فرنسا. 
- بورشارد - سميكة (ميكايلا) 

انظر الفصل السابع 


ولدت فى زیورخ» عملت فى عام ۱۹۲۹ فى برلین 
محررة فى مجلة نادی السیارات الألمانية؛ حيث 
نشرت أشعارهاء تعاونت بعد ذلك مع رابندرانات 
طاغور فى إصدار کتب عن الهند. لفتت أشعارها 
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رابندرانات طاغور» وترجم بعضها إلى الهندية فى 
۲ نظمت فی زيورخ عدة معارض تحت اسم 
"الفن الاکادیمی والفن التجریدی" (۱۹۳۸ -.154) 
استقرت فی روماء أقامت فی ديرء وأتيحت لها للمرة 
الازلی آن تتابع دراسة القن والآثار فی جامعة روما 
من ۱۹۶۱ إلى ۰۱۹۶۷ آقامت فی البرازیل» ووجدت 
عملاً فی مصنع للدمی, وبدأت ترسم منذ ذلك الحین. 
سیف معرقضھا ال ore coll‏ على الورق dues‏ 
انتهاء الحرب نظم لها الناقد فیلهلم آهودی معرضًا 
فى باریس آقامت !ما فی فرنسا Lely‏ فی سویسرا 
(۱۹۵۱-۱۹۶۷), وعاشت فی مصر بدء من ۱۹۵۱ء 
وعملت فی القاهرة وفی الصعید . آقامت عدة 
معارض فردية فی ریو دی جانیرو فی أغسطس 
۶ وفى باریس (جالیری جان كاسيل فی مایو 
۷ وفی جالیری جاك فی آکتوبر ۱۹۶۸ وفی 
نیویورك (مارس ۱۹۶۷ جالیری بریدو شارکت فی 
بینالی البندقية وبینالی ساوپاولو. وکانت وراء آول 
ارسال لاعمال ۲۷ مصورا مصریا إلى البینالی الثانی 
لساوپاولو. 


- بول ریشار 
انظر الفصل السابع 


ولد فى إقليم نومير .Naumur‏ جاء إلى مصر 
8 سد محم الظزمات بل کی 
۱۹۵۱۹ افيد محرشن استعادي اسم ال فی 
العام تقمه نی ایل الستضررة: 


- بیبی مارتان ۱۹۵۶-۱۸7۹ 
انظر الفصل السابع 


ره قل سيصيل فى الساتراء کان وا له سفويل 
مارتان موثقًا Lent‏ وبعد أن حصل على البکالوریا 
فى مدرسة دول Collige de Dole‏ سجل نفسه فى كلية 
الحقوق فى ليون» وحصل على درجة اللیسانس منها 
بعد ثلاث سنوات. منذ ذلك الحين كان يتردد على 
متحف لیون, ويتوقف ساسا أمام لوحات پیروجان 
وشافان وديلاكروا وشیفانار. ثم سافر إلى باریس 
حيث كان يتردد على مرسم دی ليكليز ثم مرسم 
كولاروس . وهناك عرف س. مودرن» وشارل مارتل 
ويلوجيه . حيث دربوه حتى حوالى عام ۱۸۹۰ فى 
مصر فى هذه الفترة ارتبط بإميل برنار ( حيث تبادل 
معه مراسلات لم تزل غير منشورة وقد ضاع بعضها) 
والتقى به فى البندقية بعد سنتين . ويعد شهور من 
الغیاب عاد إلى فرنسا؛ حيث قضى معظم العام 
التالى بين باریس وليون» ثم سافر إلى إيطاليا وتوقف 
فى نابولی ومیلانو وروماء وآقام ثمانية شهور فى 
صقلية. و فى رحلة ثانية إلى إيطاليا أقام فى البندقية 


حيث تعرف على جورج ريموند. 


أقام فى حى المرج (قريبًا من عين شمس) مع 
زوجته والفنان الاستشراقى دى فونتان» حيث 
[gant‏ فى ۱۹۹۰ عبت اشقناتغ فى Call‏ في خن 
الشليقة؛ وكان فيه آول مرا سم محمد ناجی. 


ott 


غاد بیبی عارتاق إلى قرسا ٹی ۱۹۱۵ء deals‏ 
سنوات الحرب فى السافواء وأسس مع صديقه ليون 
فيبير متحف دی لوماران» aly‏ يعد إلى مصر إلا فى 
۶ حیث عمل قى وزارة العارف العمومية رسا 
للرسم والتصوير فى أكاديمية الزمالك. سس مع 
هوتكير متحف الفن الحديث فى القاهرة ونظمه مع 
تیراس, وشارك فی تأسیس ال Chimiese‏ مع بريفال 
وفروامان - كلوزيل ومحمود سعيد ومختار ومحمد 
yal‏ عه dip,‏ إلى سی عارثان بقل متعف 
الفن الحديث إلى موقعه الجدید فی شارع قصر 
(Giles ey Sl‏ کم 

فى مسيرة بیبی مارتان الفنية معرضان مهمان 
؛ اسسا ”اسقاء الققافة الق قسیة الذى کس 
موریل بران فى ۱۹۳۳ء والثانی فی أتيليه القاهرة 
فى ۰۱۹۵۶ توفی بیبی مارتان بعد ذلك يبضعه 
آسابیع فى الستشفی الفرنساوی بالقاهرة فی Vo‏ 
آبریل ۰۱۹۵۶ 


- تحية حلیم 
اتظر ااقسنل الخامسی 
ولدت فی A445‏ ‘ دنقلة بالسودان. درست فی 


مرسم الطرابلس على ید حامد عبدالله (۱۹۶۰- 


معرضها الأول إلى دیسمبر ۱۹۶۳ فى جالیری 


جولدنبرج, ثم آقامت معرضا فی یونیو ۱۹١۲‏ فی 
أتيليه الاسكندرية, وفی ۱۹۶۷ فی نادى القنال (بور 
ترفیق )؛ وفی ۱۹4۸ عن البان وفی عام ۱۹۵۱ فی 
اسر oes eal‏ شی 18۴ تما القن الخديه 
بالقاهرة» وفى الصداقء الفرنسية بالاسکندرية. فازت 
بائ جسوجین هايم ۱۹۰۸ ومنحة البولة للتفرغ 
۰ ۰.۱۹۱۱ 


انظر الفصل السابع 


المدير الأسبق لمدرسة الفنون الجميلة المصرية 
(التى أسسها الأمیر يوسف كمال). 
- جاذبية سرى 

اتقو القصيل الراية 

ولدت بالقاهرة سنة ۱۹۲۵ فی حى الحلمية 
القديعة الشعبي» حصلت وف فى PU‏ والعضرية 
على دبلوم معهد البنات (۱۹۶۸). عرضت آعمالها عام 
+ فى مہف القن الحعیت ہم (هیه الرشول 
ونظير خليل شعبان ونازك ) وفى عام ۱۹۵۰ فى 
الاک تسا اتك Raby‏ القن الحدید فى عا 
1 سس ودا بين فراکسا کا کے فى ما 
إمماميل راک لسالیا فان لوڈ اتکی 
حصلت على جائزة روما فی مصر" . 
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متحف القن الحدیث, ثم عرضت آعمالها في العام 
نفسه فى أتيلية الاسکندرية. أرسلت ثلاث لوحات إلى 
بینالی ساوباولو )1401( وشارکت فی الحرض 
طلى جا التصویی من صالزق القاهرة ۰۱۹۵۶ 
- جو إيجو 

اتظر القسل السادس 

ولد بالقاهرة فی عام ۱۹۳۳ . دراسات فى 
مرسم زوريان. اول معرض له فى ۱۹۵۰ فى معرض 
آدام» ثم فى "الصداقة الشوٹسیا' بالاسكندرية مع 
فرتہ اقاتکبانق ساق إلى الولاياف AA‏ خن 
الأسريقية 2۱۹۵۲ خو دراساق فى ممیت القن 
بشیکاغو و'كلية الفنون والصنایع فی آوک لاند. 
معرض فردی ۱۹۱۱ فى جالیری الفن للجميع . 
- جود جادامنیان بوزنت 

انظر الفصل السادس 

ولد فی ترکیا ۱۹۰۹ وعانی الکثیر آثناء مراهقته 
خلال السنوات المأساوية ۱۹۱۸-۱۹۱۶ . بدأت 
دراسته الثانوية بترکیا ثم استکملها LS‏ حینما 
وصل الیها فى ۱۹۲۲ . حبا فى الرسم تلقی دروسنا 
بالیونان وصل إلى مصر فی ۱۹۲۷ حيث تابع دروس 


مدرسة لبوناردو دافنشی. 


ومنذ عام ۱۹۳۰ درس فی أكاديمية الفنون 
الجميلة بروما حصل على الدبلوم عام ۱۹۳۰ sles‏ 
إلى مصر حيث آقام فيها. 

فى ۱۹۶۶ أقام معرضه الشامل الأول فى قاعة 
معارض الشركة الشرقية للإعلانات: وفى ۱۹۶۵ 
شارك فى معرض الرسامين الأرمن بالقاهرةء وأقام 
معرضه الفردى الثانى بالقاهرة عام ۱۹۰۰ فى 
متحف الفن الحدیث, وفی ۱۹۵۹ عرض آعماله 
بالاسکندرية, ثم فی بیروت عام ۱۹۱۰ء ثم فى 
جالیری الفن للجمیع فى عام NAW‏ 
- چورچ صباغ 

انظر الفصل الأول 

ولد بالإسكندرية من أصول سورية. آتم دراسة 
الحقوق بباریس عام ۱۹۱۲ . اجتذبه الفن فتردد على 
مراسم موريس دینیه وفیلیکس فالتون. عرض آعماله 
پانتظام فى صالون الخریف بباریس جالیری آ. فیل, 
وفی جنیف وفی القاهرة. له عدة آعمال فى متحف 
لوکسمبورج ومتهفی الفن الحدیث بالقاهرة 
وبا لاسكندرية. توفی عام ۱۹۰۲ بباریس. اقيم معرض 
استعادی لاعماله فی صالون الخریف. 


- چوزیبی سباستی 
انظر الفصل السابع 
ولد فى روما - آسس أتيليه الا سكندرية مع 


محمد كاحي عشین استشاری قن متحف الین 
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الجميلة بالاسكندرية. أقيم له معرض استعادی ale‏ 
١‏ بمقر الاتیلیه کان جوزیبی سباستی آکبر 
الناشطین طيلة ربع قرن تقریبا . 
- چوزیف بوینللو 

انظر الفصل السابع 

ولد فى القاهرة فی ۱۸۷۸ء تلميذ لوسیان 
أستاذ الحفر فی معهد البنات وفی مدرسة لیوناردو 
فى متاحف جرینوبل وبوسطون والقاهرة. 
- حامد عبدالله 

انظر الفصل الخامس 

ولد فى عام ۱۹۱۷ء فى منيل الروضة. ترجع 
فى اپ الشیخ gif‏ جمعال lids‏ الرسم منذ دراسته 
فى المدرسة التحضيرية. تتلمذ على چان دیبیرتیوس 
ثم نیکوس نیکولایدس ء ثم درس فی مدرسة الفنون 
التطبيقية حتی عام NAVY‏ 
القاهرة عام ۱۹۳۸ لوحتین بالباستیل ولوحة بالالوان 
ا مائیة هما "عمدة النیل و آم على". سافر إلى النوبة 
1٦‏ 


حصل على جائزة التصوير فی آولاد الباریات" 
(۱۹۶۳) واهتم به طه حسین فعرض عليه وظيفة فی 
وزارة العارف العمومية» ولکن sole‏ عبدالله آثر أن 
يستمر فى مرسمه بشارع القصر العینی فى متحف 
المع الذی كان يديره فاد عبداللك؛ حیث كان 
درس القصویز مق غلم 1۹۸۲ إلى حلم ةا 

فى ۱۹۵۹ ساف خا هبدالله إلى igual‏ 
وتردد على مرسم جاستون دوریفینو ‏ وسافر إلى 
Liles)‏ ورا سیکا تم عاد إلى مصر فی عا۲۵ ۱۹۵ من 
معارضه الفردیة: ۱۹۶۱ (جالیری حورس بالقاهرة) 
۲ (تیلیه الاسکندرية) ۱۹۶۲. وه۱۹۶(قصر 
الفنون الجميلة والآتيليه) ۱۹۶۲ (جالیری فریدمان 
بالقاهرة) ۱۹۹۸ (الصداقة الفرنسية بالاسکندرية 
وبور سعید ويور توفیق وا لاسماعیلیة) ۱۹۶۹ (متحف 
الفن الحدیث بالقاهرة) ۱۹۰۰ (جالیری بيرنهايم جين 
فی ياريض )ناهذا aged)‏ السری -قن) ۱9۵۲ 
(الفلیون بالقاهرة) ۱۹۵۳ (الصداقة الفرنسية 
ey nail,‏ مارك فی غلم ۹۹4۴ فى Mae‏ 
ساوباولوء وفى ١155‏ فى بينالى الإسكندرية. ثم آقام 
بعد ذلك فى فرشا وقی آلا شرف 


- حامد ندا 
انظر الفصل الثالث 


الخليفة. 
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فشو "جماعة القن العاصر": هركن أعماله فى 
باریس سنة ۱۹۱۹ء وفی بینالی البندقية سنة ۹۹8۲ء 
و فی بینالی مساو پاولو فى ۱۹۵۳ء وفی الصداق؟ة 
الفرنسية بالاسکندرية مع كمال یوسف وپورشارد 
فى ۱۹۵۶ ء وفی النصورة مع جماعة كان قد آسسها 
فى "العهد الشعبی للرسم" آقام معرضًا فردیا عام 
٦‏ فی جالیری الفن"» سافر للدراسة فى 
إسبانياء وأقام معرضاً فی مدريد عام NAW‏ 


اشتغل آستاذا فی مدرسة الفنون dhol!‏ 
با لاسکندریة. 


ت مسق سلیغفاق 


ولد بالقاهرة عام ۱۹۲۸ . حصل على دبلوم 
الفنون الجميلة بالقاهرة عام 150١‏ . أقام معرضين 
فرديين بالأتیلیه عام ۱۹۵۲ NAVAS‏ شارك فى بینالی 
افر ۸۱۹۵۷ اس کال St‏ سیر نالجام هة 
الشعبية. 


- حسين بيكار 
اتظر التصيل sled‏ 


دبلوم كلية الفنون الجميلة بالقاهرة سنة ۱۹۳۳؛ 


Cys 


رس قسم التصویر من ۱۹06۰ إلى 0۹ مصور 
فى جريدة آخبار الیوم . آقام عدة معارض. وخاصة 


فى صالون الربيع وبینالی الإسكندرية (۱۹۰۰) 
وبینالی البندقیة » و جالیری الفن للجميع (YAW)‏ 
- حسين یوسف أمین 

انظر الفصلین الأول والثالت 

ولد بالقاهرة فی عام ۰۱۶۰۹ سافر فى ۱۹۲۶ 
إلى آوروبا حيث زار فرنسا وإيطاليا والبرتغال. ثم 
آقام بعد ذلك فی آمریکا الجنوبية» وعلی الأخص فى 
البرازیل حيث عرف تحت اسم الجوردولو" وفی 
إيطاليا حصل على دبلوم الفنون الجميلة من أكاديمية 
Latah‏ وماد إلى سس کی ple‏ 1۹ + یس قن 
سام 148۷ لته القنية مم ال قیشی: ركان من 
ھکیس اقا سٹرسی الرس قاس نی 
سريب الوسریو تیان راس مساما القع 
اشاسر' فى gle‏ ۸4 


Jat‏ منصب الفتش العام الرسم والستشار 
القکی والقريوى فى وزار؟ للعارف السصومة. 
- حمدی خمیس 

انظر القضل الغاس 

ولد جالحلا الکبری فى عام ۰۱۹۱۹ دراسات 
فنية فى معهد الفنون التطبيقية (۱۹۳۹)» دراسات 


الدولة وسافر للولایات التحدة الأمريكية -۱۹٤١١(‏ 
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(۱۹۰۱) رئيس قسم بالعهد العالی للبنات (۱۹۵۹) 
کتب أعمالاً فى ale‏ الجمال. 
- خديجة ریاض 

اتظر لفل الشاشتن 

ولدت عام ۱۹۱۶ بالقاهرة. حفيدة الشاعر 
آحمد شوقی. ترددت على مرسم زوریان (۱۹۱۰۹- 
جائزة بینالی الاسكندرية (۱۹۰۸) وصالون القاهرة 
(۱۹۰۷). شارکت فی نشاط "نحو الجهول" (جالیری 
کوالترا) ۱۹۰۸ شارکت فى بینالی البندقية بائنتی 
عشرة لوحة ۹۹٦۰‏ وفی معارض القن لجمیم" 


VV) 
خوان سینتیس‎ - 
انظر الفصل السابع‎ 


ولد فى ۰۱۹۰۰ عرض آعماله للمرة الولی فى 
صالون القاهرة عام ۱۹۲۹ . أقام معرضا فردیا عند 
جوزیبی فستری فی ۱۹۲۵ . آعاد احیاء شخصية 
جحا فى رسومه الکاریکاتوریة. 


- دافورنو رینزو ۱۹۵۲-۱۹۰۲ 
انظر الفصل السابع 


ولد فى ۱۹۰۲ء آول معرض فى القاهرة فى 
۲ء۱ عدة مقتنیات فی متحفی الفن الصری 
الحدیث فى القاهرة وفی الاسکندرية. 


دورا خیاط بلانت 

lest‏ اقل الخامنن 

علمت نفسها بنفسها معرض فردی فی جالیری 
ریدفرین بلندن ۰ نم فی نيويورك ن لھگ تیم 
بالولایات التحدة الأمریکیة. 
دیران جارابادیان 

انظر الفصل السادس 
دیمروجیان» وفی ۱۹۰۰ التحق باكاديمية جوليان Bal‏ 
خمس سنوات» ارتبط مبکرا بماتیس وپیکاسو وبراك» 
وتعلق بشدة بتعالیم سیزان؛ حيث اعتبر من آفضل 
القن على عمله. عاش جارابادیان حياة العزلة 
سواء فى فرنسا gf‏ فی مصرء aly‏ یعرض آعماله الا 
Gab‏ فى القاهرة عند بریفال فی ۱۹۳۲ وفی 
الکونتینتال ۱۹۶۱ وفی الجمعية الشرقية للاعلان 
۱۹۶0 مع الرسامین الأرمن فی مصر". 
- راغب dhe‏ 
انظر الفضل الأول 
الجميلة فی عام VANE‏ . سافر إلى إيطاليا فى عام 
۹ لکی یستکمل دراسته» ولم برجم إلى مصر إلا 
الفنون التطبيقية die‏ عام ۱۹۳۷ء ٹم عين مدير 
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للمتحف القبطی لعدة سنوات. کان مديرا للقسم الحر 
فی مدرسة الفنون الجمیلۃ ثم حل محل یوسف کامل 
فى سنة ۱۹۶۹ مدیرا لتحف الفن الحدیث (۱۹۶۹- 
6 آسس متحف مختار فى سنة ۱۹۵۲ وآداره 
حتی عام ۱۹۵۶ حين تقاعد. 

آقام معارض فردية فی روما فى آعوام ۱۹۲۷- 
NAEA-VAYV‏ 
- رمسیس یونان 

انظر الفصل الٹاٹی 

ولد فى ۱۹۱۶ . التحق بمدرسة الفنون الجميلة 
بالقاهرة من ۱۹۳۱ قام بتدریس مادة الرس 
ببورسعید. استقر بالقاهرة منذ ۰۱۹۶۰ سافر لول 
مرة إلى فرنسا فى عام ۱۹6۰ وآقام Sal Yad‏ سنة ثم 
عاد إليها فى عام ١٤۱۹ء‏ وآقام فی باریس حتی 


شارك فى > جمیع معارض الفن ا لستقل و 


جانح الرمال' وفى العرض الدولى للسرياليين' 
اريس ۱۹87ء اكالم معرهما قرویا سپارسی ایشا 


فی مارس ۱۹۸ . 


ترجم إلى العربية مسرحية کالیجولا لالبیر کامی 
۷ 


- روجیه بريفال 

انظر الفصل السابع 
بمدرسة الفنون الجميلة بباريس ومدرسة الفنون 
الزخرفیةء عمل فى المدرسة النموذجیة للزخرفةء وكذلك 
الشانزلزيه. استقر فى القاهرة فى عام ۱۹۲۰ وأسس 
محركها الأساسى وتجمع حولها فنانو وکتاب مصر. 
رسم صور "أغانى يلتيس .فى ۱۹۲۸ أصدرت 
جماعة أصدقاء الثقافة الفرنسية فى مصر GES‏ فى 
ذکراه تکریما له استقر نهائیا فى فرٹسا بعد 1542. 
- روزبابا زیان 

انظر الفصل السادس 


ولدت بالاسکندرية سنة VIVO‏ تلميذة زوریان 
منذ ۱۹۰۱۳ آول معرض لها فی الأتيليه تحت رعاية 
"المرأة المصرية"؛ حيث حصلت على الجائزة الأولى 
لآقل من ۲۵ سنة. عرضت أعمالها فى معرض الفن 
الحديث فى القاهرة مع "الرسامين الأرمن فى مصر" 
فى ۰۱۹۵۸ ثم ترددت على أتيليه مارکو فييون. أقامت 
معرضًا فنيًا فی 'جالیری Gill‏ للجميع' فى ۱١۱۹ء‏ . 
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- زینب عبدالحمید 
انظر الفصل الرابع 


ولدت تی ۱۹۱۹ فى بنها» حصلت على دبلوم 
مود البذاى فى برلاق (قس التسویر) فی 3435, 
سافرت إلى إسبانیاء حيث قضت فیها عامين, 
وحصلت على دبلوم التصوير من أكاديمية سان 
cals‏ وعرشيت اسالیا مغ جماعة القع Gaal‏ في 
عام ALY‏ شارك فی بیالی Baad‏ فی خامی 
۵ وا ویتالی مساو ارتو فى ۱۹۵۳, 
ومعرض الفنانین المصريين الشبان فی جالیری آندریه 
موريس ple‏ ۱۹۵۶ , آشامت بتارشضہا اردیاش 
دائرة الفنون الجميلة' (مدرید (VOY‏ وجمعية 
آصدقاء الفن" (القاهرة : ۱۹۰۳). 
- سالم الحبشی الشهیر ب"مجلی" 

انظر الفصل الثالت 

ولد فی ۱۹۲۶ بآندونيسياء ینتمی إلى 
حضرموت. غادر بلاده فی ۱۹۳۷ لکی بشارك فی 
چامبوری هولندا. ومن هناك جاء إلى مصر. وبعد أن 
اد ماس Gl‏ فى axa (Nap tages‏ 
بكلية الطية یه قضی فيها آریم سترات فقطه شادر 


مصر فى ١5155‏ إلى هولندا ثم عاد الى القاهرة عام 
۳ 


- سامسونیان سیمون 
افظر القصيل اسادس 


ولد فى تركيا فى ۱۹۱۵ وفقد أبويه فی أحداث 
وهو فى الحادية عشرة. 
دروس التصوير فى مدرسة لیوناردو دافینشی. 

آقام رکا فرشا فی نادی 'مصر أورويا" ثم 
فی و فى جمعي؟ة آصدقاء الفن وحصل على 
Bl,‏ اتسور می ضالیخ الٹافرق 


- سعد الخادم 
اتظر القصل القايس 


AANY Ball aly‏ مرس فی منرسا القن 
الجميلة بلندن . تردد على مراسم سزارلاند» ومور» 
وآوزانن acl‏ ق dle‏ إلى مسر واوقظ Tiles‏ دات 
مع پرست العفيقن سکاف فى الرسم قى المدرسة 
السعيدية الثانوية بداية عرض آعماله مع كامل 
التلمسانى وراتب صديق ومحمد فتحى البكرى مفتش 
الرسم فى ۱۹١۷‏ ثم آستاذ فى معهد التربیةء أمين 
متحف الفنون الجميلة فى الإسكندرية ومدير متحف 
القن اال فى اقا فرش مارج aaa ft‏ زار 
القن" فى الليسية Cond, Sil‏ ۸۹85ء فى السبداقة 
الشرفسية بالإاسشكصرية ۱۹۵۷ء گلپ هة عمال عن 
الفن الشبعبى ورسوم اقلقال, 


- سمير رافع 

انظر الفصل الثالث 

وك فى ۱۹۴۹ بالقامرة تلا حسین يريف 
امن لی Laas‏ کاررق ازل الشمق Cea pias‏ اتون 
الجميلة وحصل على الدبلوم بمرتبة الشرف سنة 
WEA‏ رمسل على ديليم مود الكربية فى Whom‏ : 

شارك عام ۱۹۵۷ شی رش متسود فرشا 
وفى ۹۹۵۲ فى بینالی اليندقية: وفی ۱۹۵۴ فی بینالی 
ساو باولو. ثم مثل مصر فى عام ۱۹۵۶ بالبندقية مع 
مجموعة مهمة من عشرین لوحة. وفی العام نفسه 
حصل على منحة الحكومة الصرية فی فرنسا لدراسة 
تاريخ الفن. 
- سوزی جرین - فیتربو 

انان الفسل السا 

سا عدایت لهاي لكانيية SUL‏ 2810 
ترددت علی مرسم آندریه لوت. 


- شارل بیوجلان 

انظر الفصل السابم 

Ladd الفعاری الس فى سفارۃ‎ pall 
صلاح طاهر‎ - 

اتظر [الفصيل: الشاسن 


ولد فی القاهرة ۱۹۲۲ ۰ آسٹاڈ وكلية الفنون 
الجميلة ١٢۱۹ء‏ وعین فى العام التالی مدير لأتیلیه 


الأقصر. وفى ۱۹۵۶ شغل منصب مدير متحف الفن 
الحدیث بالقاهرة. ومنذ ۱۹۵۹ شغل مناصب الدیر 
فى أكثر من متحف. ثم فى مکتب وزير الثقافة 
والارشاد القومی. و فی ۱۹۱۱ عين مدیرا Cle‏ للفنون 
الجميلة. سافر للدراسة إلى ایطالیا وفرنسا والولایات 
المتحدة الأمريكية والاتحاد السوفییتی وسویسرا» وفی 
۰ حصل علی جائزة الدولة التشجيعية فى 
التصویر. آقام معرضّا استعادیا عام ۱۹۲۱ فى 
جالیری الفن للجميع يساعد فى تلیفزیون جمهورية 
مصر العربية بالاضافة إلى آنشطته الرسمية. 


oe 

انظر الفصل الرابع 

ولد بالقاهرة فی عام ۱۹۲۳ .كان تلمیذا 
بالقسم الحر لمدرسة الفنون الجميلة. حصل على 
الدبلوم فى ۱۹۶۷ وعلى جائزة التصویر من مدرسة 
الفنون الجميلة فى ۰۱۹۶7 أقام معرضه الفردی الأول 
فى جاليرى جولدنبرج عام ۱۹۶۷. سافر بعد ذلك 
مباشرة إلى فرنساء حيث تردد على مرسم أندريه 
لوت فى باريس. زار إيطاليا فى أثناء إقامته فى 
کہ 

خضل على Laie‏ سنتین فى الأقصر ۱۹۶۸ . 
عرض صلاح یسری آعماله فی متحف Gall‏ الحدیث 
بالقاهرة عام ۱۹۰۱۱ .وفی الصداقة الفرنسية 
بالاسکندرية وشارك فی بینالی البندقية عام ۱۹۵۲ . 
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- عبد الهادی الجزار 
انظر الفصل الڈاٹٹ 

حصل على جائزة الرسم فی مباراة آقامتها وزارة 
التربية, درس فى مدرسة الفنون الجميلة بالقاهرة؛ 
حيث حصل على الدبلوم مع مرتدة الشرف ثم درس 
التصوير فى ذلك المعهدء عرض أعماله فی فرنسا 
۱۹:۹ (فرنسا- مصر) وفى اليندقية ۱۹5۲ وفی 
ساوباولو فى 557 معارض فردية فی متحف الفن 
الحديث (۱۹۰۱) وفى الصداقة الفرنسية بالإسكندرية 
1 وقی مشخ القفوخ الحصصيلة بالاسكتدريا 
٦7ء‏ 


خضل غلى Matte‏ مع Lgl‏ اطا yall‏ سا 
خلال العام ۱۹۰۵ء ثم استقر فى روما وبعدها فى 
والإسكندرية وروما وباريس وبروکسل. 
- عز الدين حمودة 

انظر الفصل الرابع 
الجميلة بقسم العمارة ٦.ء‏ وسجل نفسه § سم 


التصویر بالعهد نفسه عام ۰ء وحصل على دہلوم 
الأكاديمية يمرتية الشرف ۰ AA‏ سافر الى اسیانیا 


ی ا 


عام ۱۹۵۰ sles‏ إلى مصر عام ۰۱۹۵۲ آقام عز الدين 
حمودة (nud ae‏ فردیین» آحدهما فى مدرید بدائرة 
الفنون الجميلة عام ۱۹۰۲ء والثانی بالقاهرة عام 
۳ فى مقر جمعية آصدقاء الفن. 
- عفت ناجى 

انظر الفصل الخامس 

ولدت بالاسکندریةء درست تحت إشراف محمد 
والاسکندریة عام ۱۹۰۰ء وفی الهيلتون عام ۱۹۵۹ 
وفى العام نفسه فى جالیری الفن للجمیع . 
- فان هوفیقیان 

انظر الفصل السادس 

ولد بالقسطنطينيء ۱۸۹۹؛ حیث آتم فیها 
دراسته الفنیةء والتحق بمدرسة الفنون الجميلة فیها 
من ۱۹۱۰ إلی ۱۹۱۸ء ثم اشتغل لدة عام مع الفنان 
ترلیمیزیان, واستقر بالاسكندرية NAVE‏ عرض 
بانتظام فی صالونات الاسكندرية والقاهرة» ثم شارك 
فی معرض الرسامین الأرمن فى ۱۹۶۰ بالقاهرة 
و۱۹۵۲ بالاسکندرية. 
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- فريد كمال 
اثظر القصل الخامس 
ولد فى ۱۹۳۳. ale‏ نفسه بنفسه . عرض آعماله 


مع بعض آعضاء من جماعة الفن العاصر اما فی 
القاهرة Lely‏ فی الاسکندرية . 
- فؤاد کامل 

انظر الفصل الثانی 
الفنون فی ۰۱۹۶۷ تردد بعد ذلك على العهد العالی 
للتربية الفنية. شارك فى معارض Gall‏ الستقل بین 
۰ ۱۹۶۱ . شارك فی تحرير مجلة التطور 
(الجلة الجدیدة) والشهد مستمر"» وخیرا "جام 
الرمال" 


عرض آعماله فی معرض السريالية الدولی 
بباریس ۷١۱۹ء‏ وشارك فی معرض الفن العاصر 
(القاهرة والاسکندرية ۱۹۰1) معرض فردی فى 
۰ فی أتيليه القاهرة. دعی فی العام التالی إلى 
الولایات التحدة لتدریس متاهج تاریخ القن» حصل 
على مذحة الدولڈ . 


- فیسیلا فريد 

انظر الفصل الخاسی 
معارض فردية ۱۹۶۲ (لوتسیا) ۱۹۶۶ (هانو) ۱۹۶۷ 
(البان) ۱۹۵۳ (الغلیون) ۱۹۲۱ (جالیری القن 
fal‏ استاؤة اتتصویی فى اليد Mall‏ القرینة 
اليا وقي ليسية الهرية بالثافرة شتات Bates‏ 
- کارلو سوارس 

افظر pala Lith‏ 
آتیلیه الإسكندرية. 
- کامبلیو إنسنتى 

ole‏ ذکره فى الفصل السابع 

الدیر الأسبق لدرسة الفنون الجميلة. 
- كامل الظمساتی 

shail‏ الفصل اقات 
بعد ذلك al‏ مناهج العهد البیطری فى القاهرة لعدة 
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فى عام 1۹۷۷ عك فریدمان : شارك فی معارش 
galt‏ السنئل* خٹی AMEX‏ معارض فردية فى ۱۹۵۷ 
ہیلا اللو ورس لیمات Sagan‏ القسسنيا 
لاسيمن إيجبسين) ثم كتاب لا آسباب للوجود' 
لجورج حتین ۱۹۲/۸ ]4 شم شرقف کامل التلساتى من 
- كليا بادارو 


cals‏ فى مصر فی ple‏ ۹۹۹۴ء غادرت مصر 
فى دافا اگ الی سهیسرا حبك الت تراسانتها: 
وجد آبواها آنها موهوبة فی البیانو ففتر تشجیعهما 
آکثر فاکثر للتصویر. آنهت دراستها وهی فی السابعة 
عشرة, وحصلت على موافقة آبویها للتسجيل فی 
مدرسة الفنون الجميلة فی لوزان. تابعت دراستها 
أيضًا لناهج الاعلان والفن الزخرفى طيلة أربع 
سنوات. عادت إلى مصر فى عام ۱۹۳۱ وعنیت 
بموضوعات الحياة الصرية» ولکن ما آثار اهتمامها 
الحقیقی هو تکوینات الخیال الشخصی. عرضت فی 
مختلف صالونات القاهرة منذ عام ۱۹۳۸ ثم آقامت 
ثلاثة معارض فردية بعد ذلك فی قاعة باکار (القاهرة 
- فبرایر ۱۹۶۷) وفی نادی ال قفین الیونانیین 
(الاسکندرية - آبریل ۱۹۶۷) ثم جالیری لیهمان 
(۱۹۶۵) وفی عام ۱۹۵۸ حصلت على جائزة التصویر 
فی صالون القاهرة. 


کال وف 

انظر الفصل الثالٹ 

ولد عام SANT‏ فى باب الشضعريةء ۳ ane‏ 
AL‏ مسجد lg lg ANY‏ پیا سید 
دراسته فى گیا العلیم یاقافرے وتاہم متاهح 'الرگو 
التریوی فى الليسيه الفرنسية. سافر إلى فرنسا فی 
۲ وپینالی ساوباولو عام ۱۹۰۳. آقام معرضًا 
فرديًا فی متحف الفن الحدیث عام ۱۹۵۲ . وفی 
الصداة ااشرھپیا باسك مر غامد کا اه 
۲ . 
- لطفی أحمد زکی 

انظر الفصل الخامس 
للتربیةء وألف GUS‏ عن جوجان. 
- لوران سالیناس 

ان القسل اشاب 

ولد کین ۱۹۹ . فنان مصور وخبير اللوحات 
gts Mos Sl‏ بالصواقة الفرفبسية (ede‏ 
بالإسكتدرية . شارك فى الحركة السريالية. 
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- لوسی کارولین رہز 
انظر القصل السابه 


راہ تی قیپتاء بذآت الیسر سی في dsl‏ 
عشرة. تلميذة فرانز هو هين برجر. وأكاديمية قییناء 
عادت إلى القاهرة أثناء الشتاء (۱۹۳۲-۱۹۲۱) 
سافرت إلى النمسا ورومانیا هى آعوام۱۹۳۹-۱۹۳۴ 
نية فی 


030 


عرضت مرة ثا عام ۱۹۲۹ . آقامت معرضين 


جاليرى هوسفرء وفى مدينة برازوف وعرضت أعمالها 
آدم عام 1۹٥۱‏ . 


- لوی جوليان 
جاء ذکره فی الفصل السابع 
ولد فی الا سکندرية فی ۱۹۰۹ء دبلوم | لفنون 
الجميلة من باریس تردد على مرسم بابا چورچ. 
- مارجریت نخلة 
انظر الفصل الخامس 
الإسكندرية ثم فى القاهرةء لكنها حصلت على معرفة 


وثیقة بتقنية التصوير بالزیت فی باریس, فی مرسم 
فد اتی = رس الولقية الطیا القن Gesell‏ 
حيث درست لمدة خمس سنوات من ۱۹۳۶ إلى 
۹ عملت ایشا مع هثری رواییی وجورج 
دیسیانیات حصلت على اليدالية الفضية للمعرض 
الصناعی بالقاهرة عام 1991 واليدالية الذهبية 
لعرض الاسکندرية عام ۱۹۳۲ عن لوحة زخرفية 
gts at‏ 

نذكر من معارضها الفردية ما آقامته فی أعوام 
۱۹٤۰۱ ۳‏ و۱۹۵۰ فی القاهرة, وفى ۱۹۰١‏ فى 
آتیلیه الاسکندرية» رٹی ۱۹۵۰ فی الاسماعيلية, وفی 
عام ۱۹۵۶ فى باریس (جالیری مارسیل بیرنهایم). 
- مارجو فییون 

fo‏ الفضنل السات 

ولدت فی مصر عام ۱۹۰۷ من آب سویسری 
alls‏ نمساوية» ويدأت ترسم وهی فى التاسعة من 
العمر. التحقت بمرسم سکارسلی وهی فی السابعة 
مشرامن علم ۹۲1 ات۱۹۲۹ درست کی آارییس 
وفی ۱۹۳۰ بعد رحلة دراسية فی إسبانیا وإيطاليا 
وسويسرا وفرنسا عادت إلى القاهرة. حيث آخذت 
ترسم لدة آربع سنوات دون آن تصور. عرضت 
آعمالها للمرة الأولى بالقاهرة عام ۱۹۲۸ (صالون 
آصدقاء الفن)ء وعرضت فى زیورخ فی جالیری فورتر 
شام ۱۱۲۰ وش ام ۱۹۳۶ للع على جات 
الزخرفة الجدارية بالفسیسفاء من فالشن بلاتز فى 
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زیورخ. وفی ۱۹۳۶ عرضت آعمالهافی لوسرن 
(کونشت هاوس). 
- ماهر رائف 

انظر الفصل الثالث 

وه فى 14۷۹ Spal BIL‏ کان آیوو راسا 
وشجعه على السیر فى هذا الطریق. حصل على دبلوم 
مدرسة الفنون الجميلةء وفی الوقت نفسه تابع دراسته 
للفلسفة فی كلية الآداب» جامعة القاهرة. 

عرض آعماله فی بینالی البندقية عام ۱۹۰۲ء 
وشارك فى كل اتشطة جماعة الفن العاصر وفی 
بینالی الإسكندرية عام ۱۹۰۵ . 

حصل على منحة الحكومة المصرية (pole Sst‏ 
فى الأقصرء ثم فى ألمانيا .)۱۹٦۰-۱۹۰١(‏ 
- محمد حسن (1951-1495) 

جاء ذکره فى الفصل الأول 

ولد فى دنشوای. آقام آول معارضه في ۰۱۹۱۰ 
قام بالتدریس بمدرسة الفنون والصننایع فی عام 
۱ء حصل على مقحة من الشیر بوسف كمال 
للسفر إلى لندن. مدير مدرسة الفنون التطبیقیةء ثم 
مراقب الفنون الجميلة من عام ۱۹٤۰١‏ إلی ale‏ ۰۱۹۵۲ 
مدير متحف الفنون الجميلة بالاسکندرية لعام 
۸ 


-- محمود سعید 
انظر الفصل الأول 


ولد پالاسکندرية عام ۱۸۹۷ فى حی بحسری 
قريبًا من جامع الرسی آبو العباس. كانت عائلته 
الصرية من آصول تركية وقوقازية قد استقرت فى 
مصر منذ آربعة آجیال. کان آبوه قاضیا ثم وزیراً 
ا للوزراء حتی السابعة من عمره. تابع دروسه 
فى النزل بالعربية والفرنسیة والإنجليزية. حصل على 
البکالوریاء القسسم الأذبی فى عام ۱۹۱۵ ءوغلى 
لیسانس الحقوق من مدرسة الحقوق الفرنسیه 
بالقاهرة عام ۱۹۱۸ء وبداً مع مدام إميليا کازوتا 
تودافرنو التی تلقی على يديها دروس الرسم من 
الطبيعة )۱۹۱٦-۱۹۱٤(‏ ثم تردد بعد ذلك على أتيلييه 
آنطونیو زانیری. 

فی فلك الفترة بدأت رحلته إلى الصعید. ومنذ 
عام ۱۹۱٦‏ سافر إلى النوية وا لآقصر وطيبة ودندرة 
وکوم امبو وإدفى وآسوان. 

وین 189 إلى ۱۹۲۰ سای إلى شركسا 
وبلجيكا وهولندا وسويسرا وإيطاليا وإسيانياء ثم 
سافر بعد ذلك إلى إنجلترا وقبرص وأخيرا إلى لبنانء 
وفی allt‏ الفترة تابع مناهج الرسم عن الودیل الحی 
فى القسم الحر من أكاديمية لاجراند شومییر لفترة 
ثلاثة شهور كل ple‏ وذلك من ple‏ ۱۹۲۵-۱۹۲۰ ثم 
ترس فی الالحف را كتاف الق از 
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عين محمود سعید قاضیا فى الحاکم الختلطة 
الاستئناف, وطلب الاحالة إلى التقاعد فی أكتوير من 
ale‏ ۱۹۶۷ 


عضو العف الاستضارية افتون الحميلة نٹڈ 
عام ۱۹۲۶ . کان محمود عضو اللجنة الاستشارية 
للفنون الجميلة سام ۱۹۲4 ء ونائب رئيس اللجنة 
الاستشارية العلیا للفنون الجميلة ple‏ ۱۹۵۰ ۰ حصل 
على وسام الشرف من فرتسا "لجدراته في القضاء 
وشهرته فی مصر وآوروپا “GLAS‏ حصل على جائزة 
الدولة التقديرية عام ۱۹۱۰ . 
- محمد سیف الدین وانلی الشهیر ب «سیف» 

اتظر القصل الاس 

ولد فى Got all‏ عام 36۷ درس ااتسریر 
بمرسم بيكى. لقی تشجیع مارسیل زهار لاکٹر من 
عشرین عاساء حصل فى ۱۹۴۹ على جائزة مختای 
وفی ale‏ ۱۹۶۹ على جائزة ریشارد: وفى عام ۱۹۵۳ 
على ميدالية معرض الفنون الأفرو آسیویةء وفی عام 
۹ على Sele,‏ بطالی الاسكدرية آقیعت معا وش 
الرئيسية فی الاسکندرية وبیروت وباریس والبندقية 
وساوپالو. 

له مقتنیات فی متحفی الفن الحدیث بالقاهرة 
والاسكندرية ووزارة الخارجية الايطالية وأكاديمية 


البالیه رولان بیتی Roland ptet‏ فی باریس. 


— محمد عویس 
انظر الفصل الخامس 


ولد بالقاهرة فی ۱۹۲۰ء دبلوم مدرسة الفنون 
الجميلة عام VATE‏ ثم دبلوم معهد التربية» سافر إلى 
Lalli‏ للدراسة عام ۱۹۱۷ء أستاذ مدرسة الفنون 
الجمیلة با لاسکندریة» شارك فى معارض جماعة الفن 
الحصدیث وفی بینالی الاسکندرية عام ۱۹۰۰ وفی 
بینالی البندقية عام ۱۹۵۸. 
- محمد ناجی 

انظر الٹفسل:القرل 

ولد پالاسکندریة سنة ۰۱۸۸۸ درس القانون فی 
كلية الحقوق » ليون (۱۹۱۰-۱۹۰7)» سافر بعد ذلك 
إلى فلورنساء وأقام حتى عام ۱۹۱١‏ يتلقى الفن فيهاء 
عاد إلى مصر سنة ۱۹۱۰ء اكتشف الفن الفرعونی 
وأقام فى طيبة. 

بعد Rae‏ سخوات عن Gals‏ للمفوضية الملكية 
الصرية فی ریو دی جانیرو؛ ثم ملحقًا Gala‏ فى 
باریس, واستقال بعد خمس سنوات لكى یخلص 
نفسه تمامًا للفن, بعد ذلك آوفد فی بعثة إلى إثيوبيا؛ 
حیث نفذ لوحة للامبراطور میلاسلاسی وعدة لوحات 
لشاهد طبیعیة. 


فى عام ۱۹۳۷ عرض آغضےم_ | rh‏ فی لندنء 
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الحيشةة هين فی ۹۹۲۷ سيا ترا لقن الضصیلة 
وفى عام ۱۹۶۰ مدیرا لتحف الفن الحدیث, وفى عام 
۷ مدیرا للأكاديمية الملكية الصرية فى روماء 
وملحقا ثقافيًاء أسس مع سيباستى أتيليه 
الاسگظدریة, 


ندین له بلوحات سرای البرلمان (نهضة مصر 
۳ ومستشفی الواساة بالاسکندرية (تاریخ 
الطب ۷۹۳۷) ومتمف الحضارة (استقتام محمد على 
4 ) ومسدرسےا الإسكندرية (۱۹۰6- بینالی 
البندقية) شارك فى معرض باریس سنة ۱۹۲۷ 
(دموع إيزيس التى فازت بجائزة) وفى معرض 
فرنسا- مصر. توفى عام ۰۱۹۵۱ 
- محمود البسيونى 

اتظر القصان الكامس 

ولد بدمياط ۱۹۲۰ دبلوم الفنون التطبيقية 
۹ دکتوراه فى الفلسفة من جامعة آوهیو 
4 استاد فی اليد العالی لرا القديك کب 
عدة آعمال فى غلم الجمال. 


- محمود خلیل 

انظر الفصل الثالث 

ولد فى عام ۱۹۲۹ بالقاهرة, تلمیذ حسين 
یوسف أمين فی مدرسة فاروق الاول» فى عام ۱۹۶۲ 
حصل على جائزة الرسم من وزارة التربیة» ثم حصل 
بعد ذلك (۱۹۶۹) على لیسانس الفلسفة من كلية 


ااآں - اتا القافر4 حصل le‏ مخصة هق 
الحكومة الفرنسية لرحلة دراسیة فى باریس» عرض 
آعماله فی البندقية فی عام ۰۱۹۵۲ معرض فردی 
"الصداقة الفرنسية" بالقاهرة ۱۹۵۶ وفی العام نفسه 
فى باریس فى السفارة الصرية» توفی سنة ۰۱۹۵۵ 
- مصطفی الأرناژوطی 

اتظر القضل الشاهن 

درس فى مدرسة الفنون التطبيقيةء ثم فى 
العهد العالی للتربية الفنية (تحت إدارة یوسف 
العفیفی). حصل على منحة من الحكومة الصرية 
للدراسة فی لندن» درس فى جامعة آوکسفورد من 
۰۵(لی۱۹۰۰ ۰ جائزة الشمسویر (۱۹۶۸) فی 
العرض الذی آقیم تحت dle,‏ جامعة آوکسفورد. 
رئيس قسم التصویر فى العهد العالی للتربية عام 
86 . 
- موريس بوليرى 

انظر الفصل السابع 

الرئيس الأسبق لقسم فى مدرسة الفنون 
الجميلة. 


- موريس فريد 
انظر الفصل الخامس 


ولد.قی القاهرة عام ۱۹۱۷ دبلوم مدرسة 
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فى سالة لاؤشرات بقاري الاسماعیلیة وفى ضاي 
18157 فی أتيليه القاهرة» وفى آعوام -۱۹۰٦‏ 
"ت۱۹۹ فى Wout‏ الاسکندریا» رسم جداريات 
عا مقاب من القدرة الرصرقية رکفی سن MD‏ تبیر 
میں السبقرية (الوزدالقغاس) ای میت فى دار 
نشر آوکسفورد ۰۱۹۵۳ معرض فردى عام ۱۹۱۱ فی 
جال التق مس 


- نحميا سعد ۱۹۶۶-۱۹۱۲ 
انظر الفصل الخامس 
تلمیذ مدرسة الفنون الجميلة, حیث آکد وجوده 
مبکرا چدا موهبته فی الحفر. شارك فى عمل الجناح 
الصری فى العرض الدولی بباریس ۰.۱۹۳۷ بعد رحلة 
إلى الصعید عاد إلى القاهرة فى عام ۱۹۶۶ حيث 
توفى فجأة. 
- هاجوب هاجوبيان 
انظر الفصل السادس 
أفيديسيان فى المدرسة الثانوية فى نيقوسيا (قبرص) 
مر بمرسم جاربادیان, وتابع دراساته جديًا فى 


باريس» وعاد إلئن القاهرة عام ٣۳٣٥ء‏ 


-- هامبار تزو ميان هامبار 
اتظر القضل السانس 


ولد بالاسکندرية عام ۱۹۱۱ء والتحق طيله ثلاث 
سنوات بالدراسات النسائية فی مدرسة لیوناردو 
دافنشی خلال دراسته الثانوية. وأتم دراسته الفنية 
عام SAYA‏ 


ون هام 14:48 شارك فى عرقي الرسامين 
الأرمن: وخلال العام (۱۹۶۷- ۱۹۶۸) عرض أعماله 
فى إيطالياء آقام معرضين فرديين بالإسكندرية عامى 
۱۹۵۲-۹. 
- هیرانت آنتارانیکیان 

انظر الفضل الساذس 


سيرمير Berk surmer‏ مع فنانين آخرین. قام 
بدراسات ضرورية خاصة دون alee‏ حانًا متوحدا. 
شارك فى معرض لاول مرة فی بيرك- بلاج - Berk‏ 
Plage‏ وحصل فيه على الجائزة الأولی للکاریکاتیر 
(۱۹۲۵). 


وفی عام ۱۹۳۲ عرضت لوحة طریق ماریلون La‏ 
Route de la 0‏ فی صالون الفنانین الفرنسیین. 
آقام معرضا فردیا فى عام ۱۹۶۹ فی جالیری آدام 
الاسکندریة. 
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رسم صور مجلة سمير (دار الهلال) تحت اسم 
هارون. 
- یوسف سیده 

انظر الفصل الرابع 

واه فى نسياط VARY‏ سید US‏ رال كاك 
محلاً للخردوات . التحق مبكرًا جدا بمدرسة الصنايع 
فى دمیاط, ثم جاء إلى القاهرة والتحق بمدرسة 
الفنون التطبيقية حتى ۰۱۹۶۲ ثم التحق بعد ذلك 
مباشرة بمعهد التربية قسم الرسم» وحصل على 
الدبلوم منه فى عام ۹۹8۰ء شارك عام ۹۹4٦‏ فى 
مرش "سرت الفقان" ونی 14:44 فى عرض 
فرشا - مض وإلى سام Hos‏ عرش لال فى 
المركز الثقافى للسفارة الأمريكية بالقاهرة» وفى العام 
نفسه حصل على منحة فولبرايت» وأمضى سنتين فى 
اارلایات testi)‏ اللنريفية eon‏ التحق بجاعة سيف 
سوتا وحصل منها علی شهادة ا ماجستیر فی التعلیم 
ga Mov‏ عورش اعمال فی شحف القن الحدی 
بالقاهرة. وفی عام ۱۹۵۶ عرض آعماله فی جالیری 


آندریه موريس بباريس. 
- يوسف كمال 

انظر الفصل الأول 

ولد فى القاهرة ۱۸۹۱ء عميد مدرسة الفنون 
الجميلة ثم مدير متحف الفن الحدیث» وعضو المجلس 


الاستشاری للفنون الجمیلةء كان یوسف كمال تلميذ 
Such gd‏ فی عام ۱۹۰۸ بعدرسة الفنون العميلة 
سافر إلى إيطاليا وتردد على الآكاديمية الحرة فى 
روماه شم على فوم گوری سالفى (1۹۷۵): خائزة 
الدولة فى NAVY‏ 
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- على سبيل التقدم : مہ سعسستمہ ee‏ 
- تقدم بقلم : سيريل دی بو O immu‏ 
- مقدمة ane an dda‏ تسم ممم م !| 
- الفصل الأول : الکبار 111[ [ [ 1 1 1 1 1 1 E‏ 
- الفصل الثانی ۰ القلقون )۱۹٣٦٤-۱۹۳۸(‏ ب جٍب .ب۰6 ط۶ 
-الفصل الثالث : يقظة الضمير التصويرى (جماعة الفن المعاصر) a‏ 
- الفصل الرابع : جماعة الفن الحديث مومه اه ممه ممم 8گ "ً۳ 
- الفصل اشامس : الستقلون عور از و وا زو و و GF ieee tld‏ 
- الفصل السادس : الفنانون الارمن e‏ مه مج ره و و پٍ تسخن | OS‏ 
- الفصل السابع : الرسامون الأجانب DO eramê‏ 
- الختام الل ييا لاا ی ۱35 
- قائمة بيوجرافية ہہ يي 1 14121 1[ ۱ 
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المؤلف فى سطور 


إيميه ازار 


- تاقد $5 د من أصول فرنسية ولد فى الجزائر وعاش ومات فی مصر. 


بواكير أعماله كتاب أصدره بالفرنسیة عن الفنانات التشكيليات المصريات. 
قدرات نقدية عالية وجرأة فى تناول قضايا الفن التشكيلى التى كانت من 


المسلمات فى مصرء وقد استغرق سنوات طويلة فى إعداد هذا العمل المهم الذى 
صدر بالفرنسية عام ۱۹٦۱‏ . 
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الترجمان فى سطور 


۱ ۲ 5 
نعيم عطية جرجس إدوار الخراط 
- ولد فى ۲۸ مارس ۱۹۲۷ بمدينة أسوان. - روائى وقصاص وشاعرء اشتغل بالنقد الأدبى والتشکیل, 


وعمل doe Ul‏ وكتب deli‏ وقام بتحرير عدة 
مطبوعات» ولد فى VV‏ مارس ۱۹۲٦‏ بالإسكندرية لأب من 
صعيد مصرء وحصل على ليسانس الحقوق فى ۱۹۶۲ 
من جامعة الإسكندرية. 

- عمل فى مخازن البحرية البريطانية فى القبارى 
بالإسكندرية ثم مترجمًا ومحررًا بجريدة التأمين الأهلية 


د صل على فرط الكش اد مرق گلا الفشرة انتا 
دراسة التظریا العامة للحريات القردية:. 
- توج حياته القضائية بأن أصدر عام ۱۹۹۶ «الموسوعة 


الإدارية الحديثة». 
2 © ۳۹ 


- حصل على جائزة كافافيس فى الدراسات الأدبية عام ومتظمة التضاح الأفرواسيرى باشماه الكتاي الأقويقيين 
2 الآاسيويين حتى وصوله إلى منصب السكرتير العام 
- فى موس لكل من sth‏ الكفانم عة نقاد القن المساعد GUS‏ النظمتین, دعى أستاذًا (ily‏ فى كلية سانت 
التشكيلى» وعضو عامل فى «جمعية محبی الفنون أنطونى فى أوكسفوردء ترجم للعربية من الإنجليزية 
الععرلفومحیا الات الي بممسعية سدق والفرنسية ثمانية عشر GUS‏ 
التاحف» كما عمل ردحا من الوقت مستشارا قانونیا ‏ — حصل على عدد من الجوائز آحدثها جائزة الدولة التقديرية 


x 8 MC all الفنانين‎ GLa) 
بة الفنانين التشكيليين فى الآداب.‎ 
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